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Näin yläasteella elokuvan. Sen nimi oli Espanjalainen Kimppakämppä (L ’auberge 
Espangnole, 2002). Siinä ranskalainen yliopisto-opiskelija Xavier lähti Euroopan 
unionin (EU) Erasmus-opiskelijavaihtoon Barcelonaan. Xavier asui yhdessä 
ruotsalaisen, englantilaisen, espanjalaisen, italialaisen, saksalaisen ja belgialaisen 
yliopisto-opiskelijan kanssa. Xavierilla oli hauskaa. Hän kävi luennoilla, juhli 
kavereidensa kanssa ja etsi identiteettiään. Vaihto-oppilasvuoden loputtua Xavier tajusi 
haluavansa kirjailijaksi. Elokuvan nähtyäni halusin vaihto-opiskelijaksi itsekin. Tunsin 
olevani eurooppalainen. 
Näin yläasteella muitakin elokuvia. Näin ranskalaisen Amélien (2001), espanjalaisen  
Todo sobre mi madren (1999) ja saksalaisen Goodbye Leninin (2003). Jokaisen 
elokuvan jälkeen tunsin yhä enemmän olevani eurooppalainen. Miksi? Koska elokuvat 
osallistuvat yhteisön rakentamiseen. En ollut käynyt yläasteikäisenä koskaan Ranskassa 
tai Saksassa. Silti tiesin, että minulla oli jonkinnäköinen yhteys noihin maihin, ja 
mielikuva siitä, miltä niissä maissa näyttää. Minulle elokuvat rakensivat Eurooppaa 
kuviteltuna yhteisönä. Tätä kuvitellun yhteisön rakentamistyötä aion pro gradu -työssäni 
elokuvien kautta tutkia. 
Espanjalaisessa kimppakämpässä Eurooppa esitettiin melko harmonisena ja tiiviinä 
yhteisönä. Moni asia onkin muuttunut elokuvan ilmestymisvuoden 2002 jälken. Samana 
vuonna 12 Euroopan maata otti käyttöön yhteisvaluutta euron. Opinnäytetyöni 
kirjoittamisen aikaan vuoden 2011 loppupuolella ja vuoden 2012 alussa euroalue 
kamppailee velkakriisissä. Osa euroa käyttävistä maista on ylivelkaantunut ja päättäjät 
ja media spekuloivat euron hajoamisella (mm. Taloussanomat 2012). Euroopan 
yhdentymistä vastustavat puolueet ovat saaneet vankan aseman eri maiden 
parlamenteissa, muun muassa Suomessa (esim. Helsingin Sanomat 2012). 
Siksi onkin kiinnostavaa tutkia, millaista eurooppalaisuutta uudemmat, 2000-luvun 
ensimmäisen vuosikymmenen lopulla tehdyt eurooppalaiset elokuvat rakentavat.  
Käsitän Euroopan opinnäytetyössäni Benedict Anderssonin Kuvitellut yhteisöt 
(Imagined communities, ilmestynyt alun perin vuonna 1983) -teoksen mukaisesti 
kuvitelluksi yhteisöksi (1991,7). Kuviteltu yhteisö viittaa kaikkiin mielikuviin, joita 
Eurooppa herättää, niin mantereena, maanosana kuin arvoinakin. Eurooppa tarkoittaa eri 
 4
ihmisille eri asioita. Puhunkin Euroopasta konstruktiona, joka viittaamieni tutkijoiden 
mukaan määritellään aina tietystä näkökulmasta, enkä niinkään todellisesta Euroopasta 
näiden määritelmien ulkopuolella. Eurooppalaisuudella tarkoitan niiden 
ominaispiirteiden joukkoa, jotka liittyvät tähän mantereeseen adjektiivinä. Millainen 
Eurooppa on? Mitä ovat ne yhteispiirteet, joiden kuvitellaan yhdistävän eri Euroopan 
maissa asuvia ihmisiä? 
Kulttuurimaantieteen professori Donald McNeill (2004, 33) näkee Euroopan 
konstruktiona eli rakennelmana. Eurooppa kuviteltuna yhteisönä onkin rakennettu ja 
aina jonkun rakentama. Käsitän Euroopan ja eurooppalaisuuden rakentamisen muun 
muassa David Morleyn ja Kevin Robinsin sekä Rey Chown tapaan siten, että yhteisöä 
rakentavat tarinat voivat olla myös fiktiota. Kun saamme tietoa muista kuin paikallisista 
ihmisistä, olemme täysin median kuvien varassa, eikä tällöin ole merkittävää, onko 
nähty tai kuultu tarina kuviteltu vai tosi (Morley ja Robins 2002, 40, 133–134). 
Elokuvan representaatiot astuvat alkuperäisten tilalle, ja alkuperäinen menettää 
merkitystään (Chow 1998, 173). Siten fiktio rakentaa kuviteltua yhteisöä aivan yhtä 
paljon kuin todelliset tapahtumat ja niin kutsutut faktat. Siksi Espanjalainen 
kimppakämppä ja ranskalainen vaihto-opiskelija Xavier rakentavat yhtä paljon 
Eurooppaa kuviteltuna yhteisönä, kuin esimerkiksi nettiuutinen Saksan liittokansleri 
Angela Merkelin puheesta EU:n huippukokouksessa, lapsena näkemäni ruotsalaisen 
ruokakaupan parkkipaikka tai kortti itävaltalaiselta kirjekaverilta Christinalta. 
Tutkimuskysymykseni ovat: 
1. Miten elokuvat rakentavat Eurooppaa kuviteltuna yhteisönä? 
2. Millaista eurooppalaisuus viiden aineistoelokuvani perusteella on? 
Tarkastelen aluksi Eurooppaa kuviteltuna yhteisönä käymällä läpi identiteetin, 
kollektiivisen identiteetin ja kansallisen identiteetin käsitteitä. Sen jälkeen esittelen 
Benedict Andersonin määritelmän kuvitellusta yhteisöstä. Tämän jälkeen toisessa 
teorialuvussa käyn läpi ajatuksia eurooppalaisuuden ja Euroopan käsitteiden taustalla. 
Mistä tietyt käsitteet ja eurooppalaisuuden määrittelyt kumpuavat? Tämän jälkeen 
kerron elokuvasta kuvitellun yhteisön rakentajana ja esittelen aiempaa eurooppalaisen 
elokuvan tutkimusta. 
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Sen jälkeen luvussa neljä esittelen menetelmäni ja aineistoni. Aineistona minulla on 
viisi eurooppalaista elokuvaa. Nämä viisi elokuvaa ovat englantilais-ranskalais-
saksalainen poliittinen trilleri Ghost Writer; saksalainen, ravintolaan sijoittuva komedia 
Soul Kitchen; ranskalainen, luostariin sijoittuva draama Jumalista ja ihmisistä, 
romanialainen vankilakuvaus Eu cand vreau sa fluier, fluier ja tanskalainen, 
Kööpenhaminan alamaailmasta kertova draama Submarino.  
Halusin valita aineistoon mieluiten samana vuonna tehtyjä, mahdollisimman uusia ja eri 
maista tulevia elokuvia. Päädyin valitsemaan elokuvat siten, että löysin listan elokuvista, 
jotka ovat olleet ehdolla eri kategorioissa European Film Awards 2010 -palkintojen 
saajiksi. Valitsin elokuvat eri maista sillä perusteella, että Britannia, Ranska ja Saksa 
ovat perinteisesti kuuluneet Euroopan suurimpiin elokuvatuottajamaihin (ks. esim. 
Lumiere-tilasto 2012) ja ovat siten tärkeä osa eurooppalaista elokuvakulttuuria. 
Aineiston maantieteellistä kattavuutta lisää se, että mukana on yksi Pohjoismaiden 
edustaja (Tanska) ja yksi Itä-Euroopan maa (Romania). 
Analyysiosuudessa kuvailen, millaiselta Eurooppa näyttää elokuva-aineistossa Donald 
McNeillin visuaalisen maantieteen käsittein ja analysoin elokuvia aineistosta erottuvien 
neljän teeman kautta, jotka ovat: 1. vankila,  2. veljeys,  3. uhka ja 4. koti. Lopuksi 
pohdin, mitä nämä teemat ja kuvat kertovat eurooppalaisuudesta. Miten niiden avulla 
rakennetaan Eurooppaa kuviteltuna yhteisönä ja miten elokuvat suhteutuvat aiempaan 
tutkimukseen eurooppalaisesta elokuvasta? Lopuksi pohdin vielä tutkimuksenasetteluni 
onnistumista sekä aiheita mahdolliselle jatkotutkimukselle. 
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2 EUROOPPA KUVITELTUNA YHTEISÖNÄ 
2.1 Identiteetti ja yhteisö 
2.1.1 Identiteetti, kollektiivinen identiteetti ja kansallinen identiteetti 
Sosiologi Zygmunt Baumanin (2004, 20) mukaan identiteetin käsite syntyi modernissa 
maailmassa, kun ihmisten kuulumisen tunne joutui kriisiin. Eurooppalaista identiteettiä 
tutkineen Michael Wintlen (2009, 2–3) mukaan kiinnostus identiteettiä kohtaan nousi 
1960-luvulla, jolloin identiteetti alkoi merkitä pelkän samuuden lisäksi ”positiivisesti 
arvottunutta sosio-psykologista konstruktiota”, johon sisältyy uskollisuus ihmisiä, 
ryhmää ja usein paikkaa ja menneisyyttä kohtaan. Baumanin (2004, 98) mukaan 
identiteetin etsinnässä saadaan tuskin koskaan tyydyttävää tulosta. Kuitenkin 
identiteettiä on tutkittu paljon niin psykologiassa kuin kulttuurintutkimuksessakin. 
Psykologian oppikirjassa Toimiva ihminen (2002) identiteetti määritellään ”minuutensa 
ja yksilöllisyytensä suhteellisen pysyväksi kokemistavaksi, johon sisältyvät sekä 
minäkäsitys että itsetunto” (Peltola et al. 2002, 150). Kulttuurintutkija Stuart Hallin 
mukaan postmodernilla ihmisellä ei ole kiinteää, pysyvää identiteettiä. Ihmisellä voi 
olla monia identiteettejä, sillä subjekti ottaa eri identiteettejä eri aikoina. (Hall 1999, 23). 
Identiteetit eivät Hallin mukaan ole yksittäisiä, vaan ne muodostuvat erilaisista, toisiaan 
risteävistä ja toisilleen vastakkaisista asioista (mts. 250). Tästä voisi päätellä, että myös 
esimerkiksi kansallinen ja eurooppalainen identiteetti ovat mahdollisia yhtä aikaa.  
Hall kuvailee filosofi Jacques Derridan differénce-käsitteeseen nojautuen, että 
olennaista identiteetissä on eron tekeminen muihin. Identiteetit sulkevat jotain pois ja 
jättävät ulkopuolelleen. Niissä määritellään se, mikä puuttuu. Tämä puuttuva tekijä, 
identiteetin Toinen, on välttämätön identiteetin kannalta. (Hall 1999, 251–254.) Ero 
muihin pitää rakentaa (mm. Wintle 2009, 3–4). Benedict Andersonin (1991, 204) 
mukaan esimerkiksi se, että kaikki vauvat näyttävät syntyessään samalta, osoittaa, että 
identiteetti pitää erikseen kertoa, se ei tule ilmi sellaisenaan. 
Wintlen mukaan kollektiiviset identiteetit rakentuvat sosiaalisessa ja fyysisessä 
ympäristössä, jossa ihmiset ja paikat altistuvat muutokselle ajassa. Kollektiivinen 
identiteetti on suuri vakauttava voima yhteiskunnassa, koska sillä on kyky paikallistaa 
yksilöitä laajemmassa sosiaalisessa kontekstissa. Tällä on kuitenkin Wintlen mielestä 
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myös vaarallinen puolensa. Kollektiivinen identiteetti saattaa luoda stereotypioita, jotka 
voivat aiheuttaa ongelmia. (Wintle 2009, 3–4, 464–465.)  
Kansallisen identiteetin voi ymmärtää kansan ja kansalaisten yhteisten muistojen 
rakennelmaksi eli konstruktioksi. Tutkija Inka Moringin mukaan kansallinen identiteetti 
kertoo siitä, keitä olemme ja mistä tulemme. Kansallinen identiteetti rakennetaan usein 
historiallisen narratiivin eli kertomuksen avulla. (Moring 2001, 165.) Tässä olennaista 
ovat muisti ja muistot. Eurooppalaisia elokuvia tutkinut Wendy Everett (1996, 103) 
näkee, että muistia ja identiteettiä ei voi erottaa toisistaan. Everett kirjoittaa, että kun 
kartoitamme identiteettejämme, luomme narratiivejä käyttämällä muistin 
retrospektiivisiä tulkintoja. Toisin sanoin keksimme tai rakennamme identiteettimme 
tarinoista, joita kerromme itsellemme ja itsestämme, ja joita muut kertovat meille. 
(Everett 2000, 4–5.) 
Vaikka kansallisen kulttuurin piiriin kuuluvat ihmiset olisivat erilaisia luokan, 
sukupuolen tai rodun näkökulmista, kansallinen kulttuuri pyrkii esittämään heidät 
kuuluvaksi samaan suureen kansalliseen perheeseen (Hall 1999, 52). Hallin sanoin 
kansalliset kulttuurit auttavat ”harsimaan kokoon” eroja yhdeksi identiteetiksi (mts. 57). 
Hallin mukaan identiteeteissä käytetään historiaa, kieltä ja kulttuuria tultaessa joiksikin 
eikä niinkään oltaessa joitakuita. Hallin ajatus siitä, että kulttuurisessa identiteetissä voi 
olla kyse myös ”joksikin tulemisesta” enemmän kuin ”jonakin olemisesta”, on 
kiinnostava myös eurooppalaisen identiteetin kannalta. (mts 224–227, 250.)  Hallin 
mukaan kansallisen kulttuurin kertomuksessa painotetaan usein kansakunnan puhdasta 
alkuperää, perinteitä ja perustamismyyttiä (mts. 48–50). Esimerkiksi suomalaisen 
kansalliskulttuurin perustamismyyttinä voidaan pitää Kalevalaa. Näin perustamismyytti 
on olennainen osa myös eurooppalaisen kulttuurin määrittelyä. 
Baumanin mukaan kollektiivinen ja yksilöllinen identiteetti eivät välttämättä liity 
toisiinsa, sillä niiden kriisit nousevat eri lähtökohdista (Bauman 1998, 8). Kansallinen 
identiteetti eroaa Baumanin mukaan muista identiteeteistä siten, että se vaatii jatkuvaa 
valvontaa ja yritystä, jotta sen kutsua noudatettaisiin. Kansallisen identiteetin on aina 
rakentanut valtio, ja sen edustamat tahot, jotka ovat halunneet rakentaa rajan meidän ja 
muiden väliin. Baumanin mukaan kollektiivinen identiteetti on ollut kriisissä jo pitkään, 
koska kulttuurinen monimuotoisuus on lisääntynyt. Monimuotoisuus ei ole menossa 
mihinkään ja siten yhteisen identiteetin koossa pitäminen on jatkossa yhä vaikeampaa. 
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(Bauman 2004, 7, 21–22.) Baumanin mukaan valtio tarvitsee kansaa, jotta se voi vedota 
kansalaisten omatuntoon ja vastuuseen lainsäädännön hyväksymisessä (Bauman 1998, 
4). Kansallinen identiteetti sopii Baumanin mukaan poliittisen tehtävän kuorrutukseksi 
(Bauman 2004, 61). Valtiot siis tarvitsevat kansaa ja kansallista identiteettiä 
oikeuttaakseen omaa politiikkaansa.  
Hallin mukaan identiteetti muotoutuu tiedostamattomissa prosesseissa ja kuuluminen 
johonkin sijaitsee osittain symbolisen ja imaginaarisen eli kuvitteellisen alueella. Siten 
identiteetti tulee aina osittain rakennetuksi fantasiassa tai mielikuvituksessa. (Hall 1999, 
39, 251.) Tähän sopii myös ajatus elokuvasta identiteetin rakentajana, koska elokuvan 
on todettu vaikuttavan ihmiseen myös tiedostamattomalla tasolla (mm. Žižek 2006). 
Everett kirjoittaa, että mielikuvitus, unelmat ja fantasia rakentavat lapsen 
todellisuudentajua, samoin kuin elokuva, jonka kuvat, olivat ne kuinka outoja tahansa, 
käsitetään sekä todellisina että juuri nyt tapahtuvina (Everett 1996, 110).  
2.1.2 Benedict Anderson: Kuvitellut yhteisöt  
Benedict Anderson kirjoittaa, että kansa on kuviteltu poliittinen yhteisö. Se on kuviteltu 
rajatuksi ja itsenäiseksi. Se on kuviteltu rajatuksi, koska sillä on määrätyt rajat, jotka 
erottavat sen muista kansoista. Andersonin mukaan yhteisöt ovat aina kuviteltuja, koska 
pienenkään kansan kansalaiset eivät koskaan välttämättä törmää toisiinsa ja tunne 
toisiaan. Silti heillä on vahva tunne siitä, että muut kansalaiset ovat olemassa ja toimivat 
samanaikaisesti samassa maailmassa. (Anderson 1991, 6–7, 26.) 
Andersonin mukaan kansa on kuviteltu yhteisöksi, koska syvän, horisontaalisen 
toveruuden ajatellaan leimaavan jokaista kansaa. Andersonin mukaan kansan käsite 
syntyi valistuksen ja vallankumouksen aikoihin, jolloin hierarkkinen kuninkaiden valta 
murtui. Ennen kaksi merkittävää kulttuurista järjestelmää olivat uskonnollinen yhteisö 
ja hallitsijasuvut. Kansan ajatteleminen tuli mahdolliseksi, kun uskonnon määrittämät 
niin kutsutut pyhät yhteisöt ja hallitsijasuvut rapistuivat. (Anderson 1991, 7, 12–22.)  
Andersonin mukaan yhteisön rakentamisessa on kyse kertomisesta, muistamisesta ja 
unohtamisesta. Kansoilla ei ole alkua eikä loppua, vaan kansan ajalliset tapahtumat 
pitää aina muokata ja muistella uudestaan. Andersonin mukaan tämä näkyy jo siinä, että 
ihmisen on mahdotonta muistaa murrosiän emotionaalisten ja fyysisten muutosten 
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jälkeen sitä, kuinka lapsen mieli toimii. Tietyt unohdukset tekevät menneiden asioiden 
muistamisista kertomuksia. (Anderson 1991, 204–206.)  
Andersonin mukaan kuvitellun yhteisön käsittämistä helpotti painoteknologia. Lehtiä ja 
kirjoja lukiessaan ihmiset tajusivat, että samassa ajassa liikkuva yhteisö on olemassa, 
vaikka yhteisön jäsenet eivät olisikaan toistensa välittömässä läheisyydessä. Tämä toi 
ihmisille yhteisen puhekielen. Andersonin mukaan painoteknologia ja niin 
kutsuttu ”kirjapainokapitalismi” (print capitalism) antoivat uuden kiinnityskohdan 
kieleen, mikä myöhemmin auttoi rakentamaan kuvaa esimerkiksi antiikin ajasta kansan 
käsitteen muotoutumisen syntyaikana. Kapitalismin ja painoteknologian konvergenssi 
loi mahdollisuuden luoda uudenlainen kuviteltu yhteisö. Sanomalehteä lukiessa 
jokainen lukija on tietoinen siitä, että näin tekevät samaan aikaan tuhannet tai miljoonat 
muut. Kirjapainokapitalismi teki mahdolliseksi sen, että yhä kasvavat ihmisjoukot 
saattoivat ajatella itseään suhteessa muihin uusilla tavoilla. Lukija on varma näiden 
ihmisten olemassaolosta, vaikka hän ei tuntisikaan näitä ihmisiä lainkaan. (Anderson 
1991, 35–36.) Tähän sopii ajatus myös elokuvasta kuvitellun yhteisön rakentajana, sillä 
sama ilmiö tapahtuu elokuvaa katsoessa siten, että samassa ajassa liikkuva yhteisö on 
olemassa, vaikka yhteisön jäsenet eivät olisikaan toistensa välittömässä läheisyydessä. 
Vaikka elokuvaa katsoisi yksin kotona, voi olla tietoinen muidenkin katsojien 
olemassaolosta. Samoin elokuvateatterissa muodostuu yhteisö, joka voi olla tietoinen 
siitä, että samaa elokuvaa katsovia yleisöjä voi olla muuallakin maailmassa. 
Andersonin mukaan kieli rakentaa kuviteltua yhteisöä. Tämä näkyi muun muassa 
Pohjois- ja Etelä-Amerikoiden kansallistunteen rakentumisessa. Anderson kirjoittaa, 
että kieli ei ole ulkopuolelle sulkemisen väline, sillä kuka tahansa voi opetella mitä 
tahansa kieltä. Andersonin mielestä tärkeintä kielessä on sen kyky rakentaa 
yhteenkuuluvuutta ja solidaarisuutta, sillä juuri kielen avulla yhteenkuuluvuutta 
kuvitellaan. (Anderson 1991, 44–46, 133–134, 154, 197.) Elokuvatutkija James Monaco 
kirjoittaa, että myös elokuva tulee käsittää kielenä. Hänen mukaansa elokuvalla on 
paljon samoja kommunikatiivisia funktioita kuin kielellä, sillä elokuvalla on oma 
merkkien ja koodien systeemi. (Monaco 1981, 44.)  
Elokuva sopii hyvin Andersonin ajatukseen kuvitellusta yhteisöstä, sillä kuvittaminen ja 
kuvitteleminen ovat sanoina lähellä toisiaan. Elokuva on kuvaa, kuvittamista. 
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Liikkuvalla kuvalla kuvitetaan ja kuvitellaan yhteisöä. Se auttaa Stuart Hallin sanoin 
harsimaan kokoon identiteetin murtumia ja eroja (vrt. Hall 1999, 57). 
2.2 Eurooppa ja eurooppalaisuus 
2.2.1 Eurooppalainen identiteetti  
On vaikea sanoa, millainen on eurooppalainen identiteetti, koska Eurooppa on aina ollut 
iso ja moniääninen maanosa. Historian professori Juha Sihvola (1998) kirjoittaa 
artikkelissaan, että on hankalaa löytää piirteitä, jotka yhdistäisivät maanosaa, jolla on 
2500 vuoden monipolvinen historia ja johon sijoittuu kieleltään, tavoiltaan ja 
paikallisilta perinteiltään toisistaan poikkeavia kulttuureja. Puhunkin tässä luvussa 
mielikuvista, joita Eurooppa-tutkijat Euroopalla käsittävät. Koska työssäni identiteetti ja 
yhteisö ovat rakennettuja, jonkun rakentamia kuviteltuja käsitteitä, käsitän myös 
Euroopan työssäni kuviteltuna ja rakennettuna. Konstruktivistisen tieteenfilosofian 
mukaisesti tarkoitukseni ei ole kuvailla todellista Eurooppaa sanan ja kuvan 
ulkopuolella. Viittaamani tutkijat tuovat lopulta vain oman näkökulmansa Eurooppaan, 
minkä he itsekin tiedostavat. Esimerkiksi Michael Wintle (2009, 463) sanoo yrittävänsä 
ottaa huomioon tulkinnoissaan sen, että hän on pohjois-eurooppalainen keski-ikäinen 
mies.  
Sanana Eurooppa viittanee hepreankielisillä juurillaan ”laskevaan aurinkoon” (mts. 88). 
Maantieteellisesti Euroopalla viitataan periaatteessa Atlantin ja Uralin vuorten väliin 
jäävään alueeseen (Guerrina 2002, 4; Suvanto 1998). Usein Euroopalla kuitenkin 
tarkoitetaan joko Euroopan unionia tai Länttä (mm. Said 2003, Guerrina 2002, Mikkeli 
1998). Roberta Guerrina (2002, 4) kirjoittaa, että Euroopan rajat ovat sosiaalisia, 
kulttuurisia ja poliittisia. Hallin (1999, 251–254) mukaan identiteetissä olennaista on 
suhde Toiseen. Tutkijat tuntuvat olevan yhtä mieltä siitä, että Eurooppa on luotu ennen 
kaikkea eroilla muihin ja Eurooppa määritellään usein poissulkemalla se, mikä ei ole 
Eurooppaa (mm. Said 2003, Guerrina 2002, Morley ja Robins 2002, Delanty 1995, 
Anderson 1991). Roberta Guerrina kirjoittaa, että Euroopan käsite alun perin luotiin, 
koska kreikkalaiset halusivat tehdä eroa itsensä ja barbaaristen helleenien välille. Sen 
jälkeen samaan tarkoitukseen syntyivät demokratian ja valtion käsitteet. (Guerrina 2002, 
3, 27.) 
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Helsingin yliopiston Eurooppa-tutkimuksen dosentti Heikki Mikkeli (1998) kirjoittaa 
artikkelissaan Eurooppalainen identiteetti ja federalismi, että eurooppalainen 
kulttuuriperintö ja identiteetti pohjautuvat antiikin kreikkalaiseen ratioonaliseen 
ajatteluun, roomalaiseen oikeuskäsitykseen, kristinuskoon, tieteen vallankumoukseen 
sekä valistukseen. Samoista ihanteista kirjoittaa Roberta Guerrina Europe: History. 
Ideas. Ideologies -kirjassaan. Guerrina lisää, että Euroopan ihanteiden ja 
kulttuuriperinnön ytimenä ovat myös demokratia, ihmisoikeudet ja humanismi. Mikkeli 
huomauttaa, että tämä yhteinen eurooppalainen perintö on lähinnä länsieurooppalainen. 
Koska eurooppalaisuuden taustalla olevat ajatukset ovat länsieurooppalaisia, johtaa se 
Mikkelin mielestä siihen, että koko Eurooppa vertautuu Länteen ja läntiseen 
sivistykseen. (Mikkeli 1998; Guerrina 2002, 73.)  
Myös David Morleyn ja Kevin Robinsin mielestä eurooppalainen identiteetti on 
määrittynyt läntiseksi sivistyksen ja samalla korkeakulttuurin identiteetiksi. Heidän 
mukaansa ajatus Euroopasta on erottamattomasti yhteydessä länsimaisen kulttuurin 
myytteihin (Morley ja Robins 2002, 5–6, 50). Esimerkiksi Edward Said (2003, 13) 
puhuu alun perin vuonna 1978 ilmestyneessä Orientalismi-teoksessaan Euroopasta ja 
Lännestä synonyymeinä. Gerard Delanty (1995, 30) kirjoittaa, että ajatus Euroopasta 
Läntenä alkoi lujittua löytöretkien aikaan, kun Eurooppa valloitti muita maita.  
Monien eurosentrismin eli Eurooppa-keskeisyyden kritisoijien mielestä samoin 
Euroopan historia rinnastuu liian usein Lännen historiaan (mm. Morley ja Robins 2002, 
Bhambra 2007). Esimerkiksi suomalaisessa kouluopetuksessa Euroopan historia aina 
antiikin Roomasta Ranskan vallankumoukseen jättää ulkopuolelleen monia Itä-
Euroopan maiden historioita ja kansallisia tarinoita (Mikkeli 2010). Tämä on edellisessä 
luvussa kuvaillun Hallin perustamismyytin ongelma.  
Tutkijoiden mielestä länsieurooppalaisuuteen perustuvat arvot eivät pystykään riittävästi 
yhdistämään Eurooppaa. Delantyn (1995, 157) mielestä ainakin kristillinen humanismi 
ja läntinen demokratia ovat epäonnistuneet Euroopan yhdistämisessä. Kun 
eurooppalainen identiteetti vertautuu länsimaiseen sivistykseen, siitä tulee helposti 
ylimielinen ja elitistinen, arvioi Neil Fligstein (2008). Euroopan unionia tutkineen 
Fligsteinin mukaan eurooppalainen identiteetti on yläluokkainen, koska Euroopan 
yhdentyminen on suosinut eniten koulutettuja johtoportaan valkokaulustyöntekijöitä ja 
nuoria opiskelijoita. He ovat matkustelleet ja opetelleet vieraita kieliä ja tuntevat siksi 
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olevansa osittain eurooppalaisia. Fligstein huomauttaa, että ne, keillä eurooppalainen 
identiteetti on, käyttävät sitä muista, oman kansalliskulttuurinsa alemmista luokista 
erottautumiseen. (Fligstein 2008, 156, 250.) Nämä elititiset mielikuvat sopivat myös 
eurooppalaiseen elokuvakulttuuriin, kuten myöhemmin esitän. David Morley ja Kevin 
Robins (2002, 23) kirjoittavat kirjassaan Spaces Of Identity, että kieli on merkittävä osa 
eurooppalaista identiteettiä, joten pienet kielialueet kokevat helposti olonsa vähemmän 
eurooppalaisiksi.  
Delanty (1995) suhtautuu penseästi eurooppalaiseen identiteettiin, jonka taustalla 
olisivat eurooppalaiset ihanteet. Delantyn mielestä eurooppalainen identiteetti on 
syntynyt väkivallasta, kolonialismista ja rasismista. Eurooppalainen idea onkin hänen 
mielestään enemmän konfliktien kuin konsensuksen aikaan saama tuotos: kolonialismi 
ja valloitus yhdistävät Eurooppaa, eivät niinkään rauha ja solidaarisuus. Delantyn 
mukaan Eurooppa on pystynyt esittämään yhtenäistä identiteettiä muulle 
maailmalle ”imperiaalisten kasvojensa takaa”. Tässä olennaista on Toisen olemassaolo. 
(Delanty 1995, 2, 7, 99.) Siten historia on Euroopan taakka. Helsingin yliopiston 
historian professori Pekka Suvanto (1998) kirjoittaa, että löytöretket, niitä seurannut 
imperialismi sekä viimeisimpänä toinen maailmansota olivat täynnä joukkomurhia ja 
veritekoja, ja siten Euroopan historiassa on paljon häpeätahroja. 
Siksi Hallin (1999, 224–227, 250) ajatus siitä, että kulttuurisessa identiteetissä voi olla 
kyse joksikin tulemisesta enemmän kuin jonakin olemisesta, on kiinnostava 
eurooppalaisen identiteetin kannalta. Jos nykyidentiteetti on ongelmallinen, voisi 
ajatella, että Euroopan kulttuurisen identiteetin olisi mahdollista muuttua. Guerrinan 
(2002, 197) mielestä taas eurooppalaisuuden ideaa ei pitäisi nähdä maalina tai 
tavoitteena, vaan prosessina. Suvanto (1998) taas huomauttaa artikkelissaan, että 
eurooppalaisuuteen liittyy myös paljon positiivista, koska Euroopassa on luotu niin 
elinvoimaista historiaa. 
2.2.2 Eurooppalaisuuden esittämisen historiaa  
Euroopan kulttuurista identiteettiä tutkinut Michael Wintle käy läpi kirjassaan The 
Image of Europe (2009) Eurooppaa visuaalisten esitysten kuten maalausten, veistosten, 
lippujen, sarjakuvien ja karttojen avulla. Wintle toteaa, että kuvista välittyy eri aikoina 
sama tunne: eurooppalainen tapa on paras ja ylivertainen niin ideologian, uskonnon, 
talouden, hallinnon, teknologian, taiteiden kuin sivistyksenkin osalta. Tämän voi nähdä 
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kuvissa Antiikista nykypäivään. Kuvista välittyy Wintlen mukaan eurosentrismi eli 
ajatus eurooppalaisen kulttuurin ylivertaisuudesta muiden maanosien kulttuureihin 
verrattuna. (Wintle 2009, 468.) 
Eurooppa henkilöllistettiin prinsessana antiikin Kreikan myytissä, joka kuvaili prinsessa 
Europan raiskausta. Zeus otti valkoisen härän muodon ja kidnappasi Europan. Zeus vei 
Europan Kreetalle, jossa Zeus muuttui härästä omaksi hahmokseen ja siitti kolme lasta 
Europan kanssa. (Wintle 2009, 102–105; Guerrina 2002, 2.) Wintle (2009, 463) 
tulkitsee, että myytti kuvaa Euroopan jaloutta, nopeutta ja tekonologista kehitystä. 
Euroopan esittämisessä keskiajalla näkyvät Euroopan kristityt juuret. Kartoissa 
Eurooppa kuvattiin tarkasti, muu maailma taas viitteellisemin. Kartoilla oli Wintlen 
mukaan iso rooli Euroopan vallan rakentamisessa, sillä eurooppalaisilla oli käytössään 
vain eurooppalaisten itsensä virallisesti hyväksymiä karttoja. Karttoja käytetiin myös 
uskonnollisten tekstien kuvituksina esimerkiksi Raamatussa. Wintle kirjoittaa, että 
muun muassa se, että Itämaan tietäjät esitettiin kolmena valkoisena miehenä, rakensi 
Euroopan ylemmyydentunnetta ja eurosentristä maailmankuvaa. (Mts. 27, 217–218.) 
Ristiretkien aikaan kirkko oikeutti Euroopan aseman suurena valloittajana ja sivistävänä 
voimana. Eurooppa kasvoi antiikin prinsessasta kuningattareksi. Renessanssin aikaan 
tämä kuningatar tuli kansan tietoisuuteen sanomalehdissä, tabloidessa ja pamfleteissa. 
Wintle kirjoittaa, että tällöin Euroopasta tuli ylempi muita maita kohtaan myös 
populaarissa mielikuvituksessa. Wintlen mukaan kuvituksella rakennettiin oikeutusta 
sille, että eurooppalaiset saivat opettaa muulle maailmalle taidetta, uskontoa, 
sodankäyntiä, johtamista ja hallintaa. (Mts. 280–281.) Samanlainen esitystapa jatkui 
valistuksen ajalla. Eurooppa esitettiin rauhallisena kuningattarena muita ylempänä, ja 
esimerkiksi Afrikka näyttäytyi eksoottisina. (Mts. 8, 345; Guerrina 2002, 43.)  
Ylemmyyden tunne Euroopan kuvissa jatkui Ranskan vallankumouksesta 1800-luvulle. 
Eurooppa esitettiin näihin aikoihin myös tuomarina, joka sovitteli eri maiden välisiä 
riitoja. 1800-luvulla alkoi Euroopan esittäminen kansojen perheenä. Jokainen kansa 
alkoi saada omat luonteenpiirteensä, erityisesti sarjakuvissa. Eräässä suositussa 
ranskalaiskuvauksessa Ranska esitetään kunniallisena ja säihkyvänä, Englanti 
surullisena ja Ruotsi mahtavana sotilaana. Hollantilaiset esitettään tupakoivina 
maanviljelijöinä, joita kiinnostaa vain raha ja olut. (Wintle 2009, 366–393.) 
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Wintle (2009, 460) kirjoittaa, että ylemmyydentunne kuitenkin karisi 1900-luvulla. 
1900-luvun sodat saivat Euroopan nöyrtymään ja siirsivät moderniuden ja kehityksen 
painopisteen Euroopasta Yhdysvaltoihin (Guerrina 2002, 200). Euroopan visuaalisen 
esittämisen tavat ovatkin vaihdelleet 1900-luvulla. 1990-luvun jälkeen euroskeptisyys 
lisääntyi. Wintlen mukaan 2000-luvulla on nähty kaikista propagandistisimmat kuvat 
Euroopasta erityisesti laajentuvan Euroopan unionin kautta. Kaikista korkeimmillaan 
propaganda on Wintlen mielestä Brysselissä EU:n insitituutioiden rakennuksissa. 
Wintle kirjoittaa, että häpeilemätöntä propagandaa edustaa EU:n 
parlamenttirakennuksen ulkopuolella sijaitseva kivijalusta, jonka päällä seisoo naisen 
veistos. Nainen on nuori, tarmokas ja vaatimattomasti pukeutunut. Hän pitää kädessään 
kreikkalaista e-kirjainta, euron symbolia. Hän seisoo aaltojen keskellä, ja yhden aallon 
harjalla on ihmisen pää. Wintle näkee veistoksen viestin siten, että harppova neito 
edustaa Eurooppaa tai Euroopan unionia, joka ainoana voi rauhoittaa ja yhdentää 
kurittomat kansat. (Wintle 2009, 446–448.) 
Wintlen mielestä myös useat EU:n instituutioiden rakennukset paljastavat Euroopasta 
kuvan, joka on hälyttävän epäkriittinen (mts. 461). Wintle kirjoittaa, että EU on sortunut 
mahtipontisuuksiin rakennusohjelmassaan erityisesti lasista ja teräksestä rakennetussa 
EU:n komission päärakennuksessa Berlaymontissa Brysselissä. Wintle näkee, että 
rakennus onnistuu tekemään vaikutuksen ainoastaan koollaan. (Mts. 443). Samaan 
aikaan lehdistön pilapiirroksissa voi kuitenkin nähdä kaikkein kriittisimpiä kuvauksia 
Euroopasta. Wintlen mielestä Eurooppa on yhä eurosentrinen ja itsetietoinen, mutta 
varovaisempi ja tietoisempi tästä. (Wintle 2009, 460–461.)  
2.2.3 Euroopan visuaalinen maantiede  
Kulttuurimaantieteilijä Donald McNeill (2004) on tutkinut Eurooppaa urbaanin 
visuaalisen maantieteen avulla. Hän kirjoittaa kirjassaan New Europe: Imagined Spaces, 
että Eurooppa voidaan ymmärtää visuaalisesti ja elämyksellisesti maisemina, joita 
katsomme, kaupunkeina, joissa vierailemme tai asumme, ruokana, jota syömme tai 
vaikka autoina, joita ajamme. McNeill näkee Euroopan konstruktiona, joka joutuu 
tasapainottelemaan pysyvyyden ja liikkuvuuden välillä (mts. 8, 33–34). 
McNeill kirjoittaa, että uusi Eurooppa on maantieteellisesti hyvin urbanisoitunut ja 
mobiili. McNeillin mukaan Euroopan kaupungeissa näkyy mutkikkaita, ylikansallisia 
yhteyksiä, jotka ovat ristiriidassa vakaiden ja pysyvien alueiden käsitteiden kanssa. 
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Eurooppalainen kaupunki tasapainoilee pysyvän ”ytimen” ja stereotyyppisten 
asukkaiden sekä verkostojen, ajan ja tilan yhdistämien kaupunkien välillä. Kaupungit 
saattavat olla enemmän yhteydessä toisiinsa pelkän verkoston avulla kuin mitä 
kaupungit olisivat yhteydessä omien maidensa maaseutuihin ja muihin alueisiin. (Mts. 
4–7.) Tämä tarkoittaa sitä, että esimerkiksi Suomessa Helsinki saattaa olla paljon 
enemmän yhteydessä Tukholmaan kuin vaikka Muonioon. Näin myös halpalentoyhtiöt 
ja niiden avaamat uudet reitit muokkaavat Eurooppaa (vrt. mts. 141). 
McNeillin mukaan kaupunkeja määrittelee toisaalta jatkuva liike, toisaalta pysyvyys. 
Kaupungit ovat toistensa ulottuvilla ja verkottuneet rautatein ja moottoritein. Niihin 
muuttaa ihmisiä ja niistä lähtee ihmisiä. Toisaalta kaupunkien keskustojen ajatellaan 
olevan pysyviä, vanhoja ja muuttumattomia. Keskustat ovat korkeakulttuurin 
keskittymiä. Keskustoissa sijaitsevat usein kaupungin julkiset instituutiot, kuten 
kaupungintalot, oopperatalot, museot ja 1800-luvun kauppahallit. Kaupungeista 
keskustellaan usein siten kuin niissä olisi tietyt ytimet. Kaupunkeja markkinoidaan 
näiden ytimien avulla ja niitä käytetään kaupunkienvälisen kilpailun välineinä. 
Ylikansallinen urbaani kehitys johtaa McNeillin mukaan kuitenkin siihen, että nämä 
muuttumattomat ytimet saattavat korvaantua tai muuttua, esimerkiksi jos näissä 
kaupungeissa on merkittävä etninen vähemmistö. McNeillin mukaan myös 
maahanmuutto on voimakkaasti läsnä Euroopan kaupungeissa. (McNeill 2004, 91–120.) 
Maahanmuutto johtaa McNeillin mukaan myös jonkinasteiseen ghettoutumiseen. 
Kaupunki on aina sosiaalisesti jakautunut. Tämä jako näkyy erityisesti keskustoissa, 
joiden risteyksillä kävelevät niin hyvätuloiset kuin kerjäläisetkin. (Mts.119–120.)  
McNeillin mukaan kaupunkien kaduissa voidaan nähdä myös nationalistisia 
elämäntapoja. Esimerkiksi syntyperäiset madridilaiset tai vaikka syntyperäiset 
berliiniläiset ovat tietoisia kotikaupungistaan ja se vaikuttaa heidän 
persoonallisuuteensa. McNeill huomauttaa, että Euroopan kaupungit ovat vanhoja 
verrattuna moniin muihin maailman kaupunkeihin. Kaupunki kuitenkin muuttuu. 
Euroopan vanhoissa teollisuuskaupungeissa on ollut tarve luoda kultuuria. Tätä ilmiötä 
McNeill kutsuu urbaaniksi renessanssiksi. Kaupunkeihin liittyy myös nostalgiaa: 
kaupunki ei enää ole sellainen kuin se oli joskus. (Mts. 91–120.) 
McNeill kirjoittaa, että Euroopan idea on perustunut aina liikkuvuuteen ja kohtaamiseen. 
Lentokentät ja metroasemat kuuluvat eurooppalaiseen maisemaan. Toisaalta McNeillin 
 16 
mukaan näkemys Euroopasta nopean liikkumisen maanosana saattaa olla liioiteltu. 
Kyky ja lupa liikkua Euroopan sisällä on nimittäin koko maanosassa jakautunut hyvin 
epätasaisesti. Euroopan sisällä on erilaisia rajattuja alueita, kuten Schengen-alue, jolla 
on yhteinen rajavalvonta ja jonka sisällä ihmiset voivat liikkua ilman järjestelmällisiä 
tarkastuksia. (Mts, 142, 160–161, 180.) 
Eurooppa on myös rahaa ja kulutusta. Euroopan kuvastoon liittyy nykyään kiinteästi 
euro. Eurooppaa yhdistää McNeillin mukaan konsumerismi, ja hän kutsuu Eurooppaa 
kulutusyhteiskunnaksi. Guerrina kirjoittaa, että erityisesti Euroopan unionin synnyttyä 
yksi eurooppalaisuuden tausta-ajatus vaikuttaa olevan markkinatalous. (Guerrina 2002, 
73; McNeill 2004, 180–181.) 
Euron lisäksi EU:n symbolit, kuten EU:n lippu, purppuran värinen passi ja Erasmus- 
vaihto-ohjelmat, rakentavat uudenlaista eurooppalaista kuvastoa. McNeillin mukaan 
myös euroviisut, halpalentäminen, jalkapallo, elokuvat ja musiikki rakentavat 
eurooppalaista yhteenkuuluvuuden tunnetta. Myös globaali ruokakulttuuri yhdistää 
Eurooppaa ja rakentaa eurooppalaisuutta. EU luo yhteisiä ruokastandardeja ja ei-
eurooppalaisen ruoan rantautuminen Euroopan maihin takaa, että etnisillä ruoilla on 
vastaava asema joka maassa. Euroopassa ruoan voikin jakaa eurooppalaiseen ja etniseen 
ruokaan. Kaikki ei-eurooppalainen on etnistä. (McNeill 2004, 13–56.)  
McNeill esittää, että Eurooppa rakentuu kuviteltuna yhteisönä yhdistämällä kolmea 
erilaista maantieteellista tietoa. Tällaista tietoa ovat näkyvät maisemat (landscapes), 
joihin kuuluvat rakennukset, maaseutu, teollisuusalueet ja tilan hahmottamista auttavat 
alueet, kuten Eurooppa, kansa ja maa. Maisemiin kuuluvat McNeillin mukaan myös 
kuvitellut tilat ja se, miten alueita esitetään yleisesti kansan parissa ja miten valtio ohjaa 
tällaista tietoa. Toisenlaista maantieteellistä tietoa ovat taas käsitykset liikkeestä ja 
liikkuvuudesta. Kyse voi olla ihmisten ja asioiden liikkuvuudesta, liikkeen 
mahdollistavasta teknologiasta ja myös liikkeen estävistä rajoista. Maantieteellistä tietoa 
ovat myös maantieteelliset representaatiot, kuten matkakertomukset, populaarikulttuurin 
ja median luomat myytit eri paikoista sekä kaupunkien johtajien tai pääministereiden 
poliittiset visiot. (Mts. 3.) 
Näihin maantieteellisiin representaatioihin kuuluvat siten myös Euroopasta kertovat ja 
Eurooppaan sijoittuvat eurooppalaiset elokuvat. Eurooppalaiset ja Eurooppaan 
sijoittuvat elokuvat osallistuvat populaarikulttuuriin toimintaan, jossa luodaan 
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populaarikulttuurin representaatioita eri paikoista. Esimerkiksi Pariisiin sijoittuvat 
tunnetut elokuvat, kuten Amélie (2001), rakentavat kuviteltua Pariisia.   
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3 EUROOPPALAINEN ELOKUVA KUVITELLUN YHTEISÖN 
RAKENTAJANA 
3.1 Elokuva kuvitellun yhteisön rakentajana  
Kulttuuri, fiktiot, mediaesitykset ja tarinat rakentavat identiteettiä (Morley ja Robins 
2002, 40, 133–134; Hall 1999; Moring 2001; Bondebjerg 2008). Muistot kodista ovat 
tärkeitä identiteetille, ja elokuva rakentaa kotia esimerkiksi kuvaamalla eri kansojen 
historiallisia tapahtumia. Morley ja Robins kirjoittavat, että elokuvalla ja televisiolla on 
merkittävä rooli kollektiivisten muistojen ja identitteettien rakentamisessa. Tässä 
prosessissa syntyy heidän mukaansa uusi elektroninen tila, jota he 
kutsuvat ”paikattomaksi kuvan ja simulaation maantieteeksi”. (Morley ja Robins 2002, 
90-91, 112.)  
Elokuvatutkija Rey Chow'n (1998, 173–174) mukaan elokuvalla on ollut keksintönä 
suuri vaikutus identiteettiin, sillä se toi eri paikkoihin nähtäväksi, mitä ihmiset muissa 
paikoissa tekevät. Kun saamme tietoa muista kuin paikallisista ihmisistä, olemme täysin 
median kuvien varassa, eikä tällöin ole merkittävää, onko nähty tai kuultu tarina 
kuviteltu vai tosi (Morley ja Robins 2002, 40, 133–134). Elokuvan representaatiot 
astuvat alkuperäisten tilalle, ja alkuperäinen menettää merkitystään (Chow 1998, 173).  
Benedict Andersonin (1991, 35–36) mukaan painoteknologia loi massayleisön, joka 
alkoi kuvitella kansaa ja kansallisaatetta. Morley ja Robins kirjoittavat, että samaa 
tekevät muutkin joukkotiedostusvälineet, kuten televisio, ja siten myös elokuva. 
Elokuvalla siis rakennetaan kansallisia kulttuureja ja kansallisia identiteettejä. 
Transnationaalinen eli ylikansallinen media taas luo ylikansallisia yleisöjä, jotka alkavat 
kuvitella uutta Euroopan yhteisöä. Morleyn ja Robinsin mukaan yhteisöllisyyden 
tunteessa tarvitaan nostalgiaa, ja tämä nostalgian herättelyn tehtävä lankeaa yhä 
enemmän elektroniselle medialle, koska sillä on kyky puhutella maantieteellisesti 
hajaantuneita eri yhteisöjen joukkoja. (Morley ja Robins 2002, 5, 174–175.)  
Elokuva syntyi 1800-luvun lopulla, kun eri keksijät kokeilivat näyttää sarjoja liikkuvaa 
kuvaa ja kehittivät tätä varten erilaisia laitteita (Pearson 1996, 13–14). James Monaco 
(1981, 7) kirjoittaa, että jo olemassa olevista taidemuodoista elokuva oli todentuntuisin. 
Kirjassaan How to read a film (1981) Monaco jakaa taiteet kolmenlaisiin taiteisiin: 
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esittäviin taiteisiin (performative arts), representoiviin taiteisiin (representational arts) ja 
tallennettuihin taiteisiin (recorded arts). Esittävät taiteet, kuten teatteri, runon 
lausuminen ja tanssi, ovat reaaliaikaisia. Representoivat taiteet, kuten painettu sana, 
joka viittaa tekstiin ja tarinaan, ja maalaustaide, joka esittää eri kuvia, taas riippuvat 
ennaltamäärätyistä koodeista ja kielestä. Monacon mukaan tallennetut taiteet, kuten 
elokuva, tarjoavat näistä kolmesta taiteenlajista suorimman polun subjektin ja 
tarkkailijan välille. Elokuvassa viestintäkanava taidesubjektin ja katsojan välillä on 
suorin. Monacon mukaan tallennetun median kieli on yksinkertaisempi ja vähemmän 
epäselvä kuin kirjoitetun tai kuvallisen kielen. Liikkuvan kuvan voidaan siis nähdä 
liittyvän suorimmin nähtävillä olevaan maailmaan, mikä lisää elokuvan 
todenkaltaisuutta. (Monaco 1981, 7.)  
Helsingin yliopiston elokuvatutkimuksen professori Henry Bacon kirjoittaa, että 
todenkaltaisuus helpottaa eläytymisen reaktiota. Elokuva vetoaa näkö- ja 
kuuloaisteihimme, joiden kautta orientoidumme maailmaan ympärillemme. Siksi 
elokuvan toiminta tuntuu tapahtuvan juuri silmiemme edessä. Näin elokuvaa voi seurata 
välittöminä elämyksinä. Baconin mukaan saatamme eläytyä henkilöiden kohtaloihin 
voimakkaasti, koska otamme ne tavallaan todesta. (Bacon 2000, 19.) Koska ihminen 
pystyy simuloimaan toisen ihmisen ajattelua ja tunne-elämää omassa mielessään, on 
mahdollista kuvitella, millainen on toisen ihmisen näkökulma. Tämä toisen ihmisen 
ajatusten ja tuntojen simuloiminen mahdollistaa jonkinasteisen samastumisen hänen 
tilanteeseensa. (Bacon 2000, 191.) Elokuvahahmon näkökulmaan katsoja samastuu 
myös elokuvassa käytettävän näkökulmaotoksen avulla. Katse on visuaalisen 
näkökulmaotoksen perusta. Näkökulmaotoksessa katsoja näkee, että henkilön katse 
kiinnittyy johonkin. Sitä seuraa varsinainen näkökulmaotos, jossa näytetään kohde, 
johon henkilö katsoo ja sen jälkeen uusi otos katsovasta henkilöstä. Tämä ei ole 
mahdollista muissa taiteissa. (Mts. 198.)  
Elokuvatutkija Wendy Everett on kirjoittanut paljon identiteetin ja elokuvan suhteesta. 
Elokuva voi Everettin (1996, 105–106) mukaan tuoda esiin muistamisen prosessin. 
Everett kirjoittaa, että elokuvallisen diskurssin luonne saa sen työstämään muistia. 
Verrattuna valokuvaan elokuva esittää kuvia, jotka vaihtuvat lakkaamatta. Jokainen 
kuva vuorollaan häivyttää edellisen. Siten elokuvan valokuvallinen referentti vaihtuu ja 
muuttuu jatkuvasti. Sen kuvat vetävät eri suuntiin, eivätkä ne tarjoa siten pysyvää 
todistetta menneisyydestä. Everett esittää, että elokuvan aikamuoto on preesens, nyt 
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parhaillaan tapahtuva, koska kyse on jatkuvasta kuvien virrasta. Everett kirjoittaa, että 
elokuvallisen ajan dynaaminen luonne tekee muistin representaatioista ja identiteetin 
etsinnästä matkan, jossa liikkuva kamera tutkii identiteetin ajallista liikkuvuutta. (Mts. 
107–108.)  
Everett väittää, että useimpien ihmisten tietämys historiasta perustuu heidän näkemiinsä 
kuviin, sillä maailma on nykyään täynnä kuvia, jotka yhä enemmän muokkaavat 
ymmärtämystämme nykyisistä ja menneistä tapahtumista sekä itsestämme. Aivan kuten 
käsitys kollektiivisesta menneisyydestä on pitkälti elokuvan ja valokuvien muokkaamia, 
samoin ovat henkilökohtaiset muistot. Kun rajat muistin ja historian välillä käyvät 
entistä sumeammiksi, kuvat muuttavat käsitystämme menneisyydestä. Everettin mukaan 
nämä representaatiot, jotka muokkaavat kollektiivista identiteettiämme, ovat tulossa 
todellisuudeksemme. (Everett 2000, 5–6, 17.) 
Elokuva vaikuttaa identiteettiin liikkeen kautta myös ilmiötä tutkineiden Tim 
Cresswellin ja Deborah Dixonin mielestä. Koska elokuvassa on kyse liikkuvista kuvista, 
ne näyttävät eri identiteettien representaatioita liikkeessä. Identiteetti on kuulumista 
johonkin. Dixonin ja Cresswellin mukaan esimerkiksi naisten on aiemmin esitetty 
kuuluvan kodin ympäristöön ja mustaihoisten on esitetty elävän tietyillä alueilla. 
Elokuvassa nämä identiteetit astuvat liikkeeseen. Nainen voi lähteä kotoa kaupungille. 
Mustaihoinen voi syödä illallista hienostokaupunginosassa. Siten identiteetti on 
elokuvassa liikkeessä ja saa uusia muotoja. (Cresswell ja Dixon 2002, 4–8.)  
Everett kirjoittaa, että identiteettiä ei voi käsittää varmana ja yhtenäisenä, vaan se on 
pohjimmiltaan fragmentoitunut ja moninainen, epätasainen sekoitus ristiriitoja ja 
monitulkintaisuuksia. Hallin tavoin Everett ajattelee, että identiteetti kehkeytyy 
ennemmin päättymättömänä joksikin tulemisen prosessina kuin pysyvänä tilana. 
Everettin mielestä elokuva voi auttaa tunnistamaan identiteetin monimuotoisuuksia ja 
muutoksen prosesseja. (Everett 2000, 4.) 
3.2 Eurooppalaisen elokuvan identiteetti 
3.2.1 Eurooppalaisen elokuvan piirteitä 
Ginette Vincendeau (1998, 440) kirjoittaa, että eurooppalainen elokuva on alitutkittu 
elokuvatutkimuksen alue. Pitkään eurooppalaisia elokuvia on tarkasteltu joko taide-
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elokuvan tai eri maiden kansallisten tyylisuuntausten mukaan. (Mts. 440). Joitakin 
yhteiseurooppalaisia tekijöitä kuitenkin on. 
Wendy Everett (1996) kirjoittaa, että hänen toimittamansa European Identity in Cinema 
-teoksen artikkeleiden perusteella yhdeksi selkeäksi eurooppalaisen elokuvan piirteeksi 
nousee ironia ja yhteiskuntakriittisyys. Eurooppalaiset elokuvat viittaavat usein itseensä 
ja tekevät katsojan tietoiseksi elokuvallisen narratiivin prosessista. Everettin mukaan 
eurooppalaiset elokuvat esittelevät usein skeptisen kuvan vallitsevasta järjestelmästä ja 
yhteiskunnasta ja niiden ironinen katse yrittää provosoida, haastaa ja häiritä. Everettin 
mielestä kriittisyys johtuu siitä, että Euroopalla on identiteettikriisi ja se yrittää muokata 
identiteettiään analysoimalla, haastamalla ja kritisoimalla vallitsevia ideologioita. (Mts. 
10.) Elokuvatutkija Thomas Elsaesserin mielestä eurooppalainen elokuva kärsii 
identiteettikriisistä ja sillä on imago-ongelma, koska muutamia poikkeuksia lukuun 
ottamatta eurooppalaiset elokuvat eivät vetoa yleisöön (Elsaesser 2005, 485–495). 
Everettin mielestä kiinnostus muistia, historiaa ja identiteettiä kohtaan muodostuu 
yhdeksi eurooppalaista elokuvaa määrittävistä piirteistä. Everettin mukaan 
eurooppalaista elokuvaa kiehtoo aika ja sitä muokkaa halu palata menneisyyteen sekä 
lähes pakonomainen tarve löytää ja selvittää muistamisen prosessia luottaen siihen, että 
menneisyydestä voidaan löytää avain nykyiseen identiteettiin. Euroopalla on siis 
Everettin mukaan tarve katsoa menneeseen. (Everett 1996, 103, 111.) Everettin mukaan 
historian käsittely johtuu siitä, että perinteiset kansalliset stereotypiat eivät riitä 
kuvailemaan kansaa nykyisessä epävarmassa maailmassa. Samasta aiheesta kirjoittaa 
myös elokuvatutkija Mary P. Wood, jonka mielestä pukudraamat ja menneisyyteen 
sijoittuvat elokuvat ovat sitä, mitä Euroopan ajatellaan tekevän parhaiten. Nykyajan 
olosuhteet kuitenkin aina kumpuavat menneiden tapahtumien kuvailuista. (Wood 2007, 
150, 172; Everett 1996, 111.) 
Woodin mielestä eurooppalaiselle elokuvalle luonteenomaista on visuaalinen 
ylettömyys, tilanteiden ja hahmojen hirviömäisyys, väkivalta, mielikuvituksellisuus, 
monimutkaisuus ja kaaos. Woodin mukaan näiden piirteiden ansiosta eurooppalaiset 
elokuvantekijät pystyvät ilmaisemaan ahdistusta ja jännitystä muuttuvassa 
nykymaailmassa. Hän uskoo, että eurooppalaista elokuvaa leimaavat eri identiteettien ja 
elämänmuotojen väliset jännitteet. (Wood 2007, 173.) 
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Everett (1996, 20) esittää, että nykypäivän sosiaaliset ongelmat ja marginalisoidut äänet 
nousevat eurooppalaisten elokuvien yhteisiksi teemoiksi. Samaa mieltä on Tim 
Bergfelder (2005, 320), jonka mielestä eurooppalaiset elokuvat käsittelevät 
marginaalisuuden lisäksi paljon rajallisuutta. Bergfelderin mielestä eurooppalaisten 
elokuvien eurooppalaisuutta voi parhaiten kuvailla epämääräisyyden, häilyvyyden ja 
välissä olemisen (in-beetweeness, in-determenancy) prosesseina (mts.). Bergfelderin 
mukaan elokuvissa näkyy vaeltamisen ja liikkumisen motiivi. Hänen mielestään vaikea 
suhtautuminen kotiin ja identiteettiin näkyy elokuvissa. Hän uskoo, että tämä johtuu 
maailmansotien aiheuttamista muuttoaalloista, etnisestä syrjinnästä ja Euroopan 
taloudellisesta eriarvoisuudesta. (Mts. 320.)  
Elokuvatutkimuksen professorin Duncan Petrien (1992, 1) mukaan koko eurooppalaista 
kulttuuria määrittää termi ”korkeakulttuuri”, ja siksi eurooppalainen elokuva 
samaistetaan usein taide-elokuvaan. Tämä johtuu muun muassa siitä, että taide-elokuva 
syntyi juuri Euroopassa, maailmansotienjälkeisissä Italiassa ja Ranskassa (Bacon 2000, 
76). Elokuvatutkija Ginette Vincendeaun (1998, 440–441) mukaan eurooppalainen 
taide-elokuva syntyi vastareaktiona Hollywoodin studiotuotannoille. Eurooppalaisen 
elokuvan samaistaminen taide-elokuvaan ei auta tekemään siitä suositumpaa. 
Elokuvatutkija Anne Jäckelin (1996, 35–38) mukaan taide-elokuvan taakka näkyy 
muun muassa siinä, että eurooppalaisia komedioita ei arvosteta läheskään niin paljon 
kuin draamaa, minkä vuoksi iso osa nykyvaltavirtaelokuvasta jää pimentoon. Tim 
Bergfelderin (2005, 316–317) mielestä ongelmana taide-elokuvassa on myös sen 
läntisyys. Tämä ongelma vaivaa myös koko eurooppalaisen identiteetin käsitettä. Kuten 
luvussa kaksi kuvailin, henkisesti Eurooppa liitetään usein Länsi-Euroopan käsitteeseen. 
(Morley ja Robins 2002, 5–6; Said 2003, 13; Delanty 2002, 30; Mikkeli 1998.) 
Bergfelderin (2005, 316–320) mielestä taide-elokuvan käsite onkin hiljalleen 
rapautumassa, koska 1990-luvulta alkaen moni eurooppalainen elokuvantekijä on 
lähestynyt Hollywoodin kerrontatapoja. 
Eurooppalaista elokuvaa on pidetty myös auteur- eli tekijäkeskeisenä, eikä 
tähtikeskeisenä, kuten yhdysvaltalaista elokuvaa (mm. Everett 1996, Wood 2007, 
Bergfelder 2005, Elsaesser 2005). Ranskalaiset elokuvakriitikot keksivät auteurin 
käsitteen 1950-luvulla. Wood kirjoittaa, että käsitteen tarkoituksena oli korostaa 
eurooppalaisen elokuvan ylivertaisuutta yhdysvaltalaiseen verrattuna. Auteur tarkoittaa 
kirjailijan ja kuvataitelijan kaltaista hahmoa, joka tekee elokuvia omien visioidensa ja 
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yhteiskunnallisten epäkohtien tähden, eikä välitä elokuvan taloudellisesta menestyksestä.  
Auteur-ohjaajalla on tunnistettava kädenjälki, joka näkyy kussakin hänen elokuvassaan, 
ja näitä elokuvia olisi mahdotonta luulla kenenkään muun ohjaamiksi. Everettin 
mielestä eurooppalaiset elokuva-auteurit, kuten esimerkiksi venäläinen Andrei 
Tarkovski (1932–1986) tai espanjalainen Pedro Almodóvar, ovat tehneet persoonallisia 
elokuvia, joiden kädenjälki on tunnistettava. Heidän elokuviaan on mahdotonta 
sekoittaa muiden elokuviin. Woodin ja Bergfelderin mielestä käsite jättää huomiotta 
elokuvaprosessin kollektiivisen luonteen. Bergfelder huomauttaa, että suurin osa 
eurooppalaisista auteureista on valkoisia miehiä. (Everett 1996, 10; Wood 2007, 24–25; 
Bergfelder 2005, 317.) 
Thomas Elsaesserin mielestä eurooppalainen elokuva näyttää yhtenäiseltä vain 
Yhdysvalloista käsin. Eurooppalaista elokuvaa ei hänen mukaansa ole olemassa, koska 
Länsi-Eurooppa ja Itä-Eurooppa ovat niin kaukana toisistaan. (Elsaesser 2005, 13.)  
Mediatutkija Ib Bondebjergin (2008, 227–228) mielestä 1980-luvun jälkeen on syntynyt 
uusi eurooppalainen elokuvakulttuuri, josta esimerkkinä hän mainitsee tanskalaisen Lars 
von Trierin elokuvat elokuvat. Von Trierin uusin elokuva, vuoden 2011 European Film 
Awardsissa palkintoja voittanut Melancholia (2011) on hyvä esimerkki uudesta, 
menestyneestä eurooppalaisesta elokuvasta. Voi kuitenkin kysyä, onko elokuva 
eurooppalainen vai ylipäätään kansainvälinen elokuva? Elokuva on taiteellinen. Siinä on 
vahva tekijän kädenjälki ja sitä on kuvattu Euroopassa. Kieli on englanti, ja 
elokuvatietokantasivusto Internet Movie Databasen (IMDB) mukaan tuotantomaiksi 
luetellaan Tanska, Ruotsi, Saksa, Ranska ja Italia. Pääosissa ovat yhdysvaltalaiset 
Hollywood-tähdet, muun muassa Anna Palaa- ja Spider Man -elokuvista tuttu Kirsten 
Dunst sekä 24-toimintasarjasta tuttu Kiefer Sutherland. Kolmatta pääosaa esittävä 
ranskalainen Charlotte Gainsbourg on elokuvan näkyvin eurooppalainen näyttelijä. 
(IMDB Melancholia 2012.)  
3.2.2 Eurooppa ja Hollywood – elokuvateollisuuden vastapari 
”Someone, somewhere, is watching a Hollywood film every minute of the day and 
night” (Morley ja Robins 2002, 220.) 
Bondebjerg (2008, 222) kirjoittaa, että eurooppalaisten elokuvan katsojien elokuvakieltä 
määrittää amerikkalainen fiktio. Eurooppalainen elokuva joutuukin aina vertaamaan 
itseään Yhdysvaltoihin ja Hollywoodiin. Eurooppa on perinteisesti ollut 
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yhdysvaltalaisen elokuvan suurin markkina-alue, jopa suurempi kuin itse Yhdysvallat 
(Lumiere-tilasto 2012, myös Wood 2007, 2; Mattelart 1998, 482). Aina ei ole ollut näin. 
Elokuva syntyi pitkälti Euroopassa, sillä ranskalaisten Lumieren veljesten liikuteltava 
elokuvakamera cinematografi osoittautui menestyksekkäämmäksi kuin esimerkiksi 
yhdysvaltalaisen Thomas Alva Edisonin vastaava kinetografi (mm. Nowell-Smith 1996, 
Pearson 1996, Elsaesser 2005). Ranska oli suurin elokuvamaa vielä ennen ensimmäistä 
maailmansotaa (Pearson 1996, 23–38). Ranskan menestys alkoi kuitenkin hiipua sodan 
alettua. Sotavuodet 1914–1918 veivät elokuvantekijät rintamalle ja studioille keksittiin 
uusia käyttötarkoituksia. Sodan päätyttyä Hollywood valtasi eurooppalaisten aiemmin 
hallitsemat markkina-alueet. (Nowell-Smith 1996, 4; Uricchio 1996, 62–63.) 
Lopullisesti Eurooppa menetti johtoasemansa 1930-luvun lopulla laman, poliittisen 
liikehdinnän ja äänielokuvan vuoksi. Äänielokuvaan siirtyminen oli kallista ja aiheutti 
kielimuurin, sillä tekniikka ei riittänyt sujuvaan dubbaukseen ja tekstitysten suosioon ei 
aluksi uskottu. Uuden nationalismin aallon myötä kukaan ei halunnut kuulla kuin 
pelkkää oman kotimaankielistä puhetta. (Thompson 1999, 63–78.) Sillä aikaa 
Hollywood oli kehittänyt tehokkaan studiojärjestelmän ja levityskoneiston (mm. Higson 
ja Maltby 1999, Thompson 1999, Everett 1996, Gomery 1986). 
Sama jatkuu nykyään. Muiden kuin yhdysvaltalaisten elokuvien on käytännössä 
mahdotonta levitä maailmalla, sillä Yhdysvaltojen elokuvatuotanto on integroitunut 
vertikaalisesti. Toisin sanoen suuret amerikkalaisyhtiöt hallitsevat tuotannon lisäksi 
myös elokuvien levitys- ja esitystoimintaa. (Mm. Wood 2007, Harcourt 2006, Mattelart 
1998.) Eurooppalainen elokuvateollisuus on yhä pientä, fragmentoitunutta ja huonosti 
organisoitunutta verrattuna Yhdysvaltoihin (mm. Vincendeau 1998, Harcourt 2006, 
Wood 2007). Yhdysvaltalaiset elokuvastudiot saavat rahaa myös muista samaan 
konglomeraattiin kuuluvista yrityksistä, jolloin muukin kuin elokuvatuotanto rahoittaa 
elokuvatuotantoa, kun taas Euroopassa elokuvateollisuus ei voi elää muuten kuin 
erilaisten kansallisten ja kansainvälisten tukien avulla (Wood 2007, 1–2). 
Eurooppalaisen elokuvan katsojalukujen nostamiseksi onkin kehitetty erilaisia 
tukiohjelmia, muun muassa Euroopan unionin toimesta (ks. esim. EU:n 
elokuvapolitiikkaa esittelevät verkkosivut EU MEDIA 2012, EU CINEMA 2012). 
Eurooppalaisten elokuvien tekeminen maksaa murto-osan pelkästään yhdysvaltalaisen 
elokuvan mainosbudjetista (Wood 2007, 2). Yhdysvalloille elokuva on teollisuuden 
vientituote. Euroopassa elokuvan esitystoiminta on riippuvainen yhdysvaltalaisesta 
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tuonnista ja Time Warnerin, Disneyn ja Foxin kaltaisista suuryrityksistä (Wood 2007, 
1–2). Eurooppalaisille elokuvateattereille on halvempaa esittää Yhdysvalloista tuotuja 
elokuvia kuin eurooppalaista tuotantoa. EU:n elokuvapolitiikkaa tutkinut Alison 
Harcourt kirjoittaa, että koska yhdysvaltalaiset yhtiöt tarjoavat ohjelmapaketteja, jotka 
sisältävät sekä elokuvan että trailerit, ne säästävät elokuvien esittäjien aikaa ja rahaa. 
Pienet eurooppalaiset tuotantoyhtiöt pääsevät harvoin suurimmille valkokankaille, 
koska se on liian kallista. (Harcourt 2006, 200–211.)  
Harcourtin (2006, 200–211) mukaan Euroopan laajuinen levitystoiminta kangertelee; 
Vincendeaun (1998, 446) mukaan Eurooppa on epäonnistunut siinä. Eurooppalaisen 
elokuvan levitysongelmista syytetään yleensä kieltä, mutta tutkija David Hesmondhalgh 
(2007, 229) huomauttaa, ettei kieli ole este Intialle ja Yhdysvalloille, jotka menestyvät 
hyvin kielirajojensa ulkopuolella. Eurooppalainen elokuva saa harvoin television 
primetime-katseluaikaa ja suuria yleisöjä. Vain brittielokuvat ovat satunnainen poikkeus. 
Tämä osoittaa, että elokuvan kielenä pidetään englantia. Euroopassa katsotaan lähinnä 
kansallista ja yhdysvaltalaista tuotantoa. (Bondebjerg 2008, 222.) Tämä näkyy muun 
muassa Suomessa viikon katsotuimpien elokuvien listoilla, joita hallitsevat perinteisesti 
yhdysvaltalaiset ja suomalaiset elokuvat (esim. Leffatykki 2012).  
Tämä näkyy myös eurooppalaisten elokuvien herättämissä mielikuvissa esimerkiksi 
Kaisa Osolan (2006) pro gradu -tutkielmassa, jossa on kysytty helsinkiläislukiolaisten 
suhtautumista eurooppalaiseen elokuvaan. Osolan tutkimuksen perusteella 
yhdysvaltalaiset elokuvat kiinnostavat nuoria paljon eurooppalaisia enemmän. 
Eurooppalaiselokuvat näyttävät visuaalisesti vierailta. Niiden kuvaa ja kerrontaa 
pidetään tummana, ankeana ja hitaana. Yhdysvaltalaisten elokuvien visuaalinen 
maailma on tutumpi. Eurooppalaisten elokuvien katsotaan myös olevan liian 
arkirealistisia, ne tulevat liian lähelle. Eurooppalaisten elokuvien katsomiseen liittyy 
nuorten mielestä vaivaa. Elokuvat ovat etäisiä myös kielen vuoksi. Helpoimpina 
elokuvakielinä pidetään suomea ja englantia. Koska eurooppalaisia elokuvia käytetään 
esimerkiksi kielten, kuten saksan tai ruotsin, opetuksen yhteydessä, elokuvia pidetään 
liian hyödyllisinä ja opettavaisina. Siten ne eivät voi olla viihdyttäviä. Nuorten mielestä 
eurooppalaiset elokuvat eivät ole näkyvillä läheskään yhtä paljon kuin yhdysvaltalaiset. 
(Osola 2006, 73, 117–121.)  
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Thomas Elsaesser (2005) summaa kirjassaan European Cinema: Face to Face with 
Hollwood, joitain käsityksiä eurooppalaisesta elokuvasta verrattuna Hollywoodiin. 
Perinteisesti hidasta leikkausta ja rauhallisuutta on pidetty tyypillisenä eurooppalaiselle 
elokuvalle. Nopetempoisuuden ja nopean leikkauksen ajatellaan tulevan Hollywood-
estetiikasta. On kuitenkin monia eurooppalaisia ohjaajia, jotka käyttävät nopeaa 
leikkaustyyliä (Mts. 43–44). Elsaesser kirjoittaa, että perinteisesti yhdysvaltalaisen ja 
eurooppalaisen elokuvan eroja on kuvattu seuraavanlaisilla dikotomioilla. Siinä missä 
eurooppalainen elokuva on taidetta, Hollywood-elokuva on viihdettä. 
Eurooppalaiselokuva henkilöityy auteur-ohjaajaan, Hollywood-elokuva tähtinäyttelijään. 
Euroopassa elokuva on uniikki taideteos, Hollywoodissa standardisoitu tuote. 
Eurooppalainen elokuva näkyy yleisölle kriitikoiden esittelemänä, Hollywood 
mainostamalla. Hollywood-elokuvassa on aina kaksi juonta: seikkailujuoni ja 
romanssijuoni, jossa muodustuu heteropari. Eurooppalaisessa elokuvassa on myös kaksi 
juonta, mutta ne ovat opetustarina ja tarina, joka kertoo parin mahdottomuudesta löytää 
toisiaan. Elsaesserin mukaan tällainen dikotomia ei enää välttämättä päde, vaan kyse on 
ylimielisestä länsieurooppalaisesta asenteesta, joka vahvistaa kulttuurisia 
ennakkoluuloja. (Elsaesser 2005, 50, 491–493.)   
Elokuvateollisuuden rakenteita ja rahaa ei kuitenkaan voi syyttää kaikesta. Morley ja 
Robins näkevät, että yhdysvaltalaiset kulttuurituotteet ovat kulttuurin muutoksen 
ytimessä, kun raja korkeakulttuurin ja populaarikulttuurin välillä hälventyy. 
Yhdysvaltalaiset huomasivat aikanaan, että esteettiset kriteerit ovat muuttuneet. Kyse on 
uudesta estetiikasta, jonka katsojatkin ovat hyväksyneet. (Morley ja Robins 2002, 54–55, 
82.) Elokuvahistorioitsija Geoffrey Nowell-Smithin (1996, 4) mukaan tähän perustuu 
Hollywoodin suosion nousu ensimmäisen maailmansodan jälkeen. Pitää tosin myös 
muistaa, että kaikki yhdysvaltalainen elokuva ei ole Hollywood-elokuvaa, vaan myös 
Yhdysvalloissa tehdään paljon independent-elokuvia ja taide-elokuvia, joiden estetiikka 
poikkeaa suuresti Hollywood-elokuvasta. 
On myös huomioitava, että Yhdysvaltoja ja Eurooppaa ei voi pitää 
elokuvateollisuudessa pelkästään kilpakumppaneina. Hollywood rahoittaa mielellään 
sellaisia eurooppalaisia elokuvia, jotka ovat houkuttelevia myös Euroopan 
elokuvamarkkinoiden kannalta. Erityisesti monet brittiläis-amerikkalaiset 
yhteistuotantoelokuvat ovat kasvaneet suuriksi kassamagneeteiksi, kuten Harry Potter- 
ja Bridget Jones -elokuvat. Wood kirjoittaa, että suosituimmat nykyajan 
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eurooppalaiselokuvat menestyvät käyttämällä valtavirta-Hollywoodin kerrontatapaa, 
mutta lisäämällä niihin erilaisuutta, joka erottaa ne amerikkalaiselokuvista. Ei-
amerikkalaisuutta esitetään käyttämällä kansallisia stereotyyppejä, tarinoita, paikkoja ja 
hahmoja. Tämä näkyy juuri Bridget Jones- ja Harry Potter -elokuvissa jatko-osineen. 
Elokuvat näyttävät brittiläisiltä, mutta niiden juonirakenteet ovat tyypillisiä 
Hollywoodille. Sama pätee myös useisiin ranskalais-yhdysvaltalaisiin tuotantoihin, 
kuten esimerkiksi Pitkät kihlajaiset -elokuvaan, joka näyttää ja kuulostaa ranskalaiselta. 
Hollywood siis käyttää eurooppalaisen laadun ja kulttuurin viehätysvoimaa 
houkutellakseen uusia yleisöjä. Näitä elokuvia voikin Woodin mukaan pitää globaaleina 
elokuvina. (Wood 2007, 67–121.) 
Thomas Elsaesserin mielestä nykyään kannattaisi puhua eurooppalaisen elokuvan sijaan 
world cinemasta, ”maailman elokuvasta”, josta hän nostaa esimerkiksi muun muassa 
aineistoelokuvani Soul Kitchenin ohjaajan Fatih Akinin elokuvat. Akin käsittelee 
elokuvissaan paljon Saksan kulttuurisia ja etnisiä vähemmistöjä. Elsaesserin mielestä 
juuri world cinemasta puhuminen voisi antaa uusia mahdollisuuksia kriisiytyneelle 
eurooppalaisen elokuvan käsitteelle. (Elsaesser 2005, 496–500.) Woodin mielestä taas 
eurooppalainen elokuva on aina ollut kansainvälistä näkökulmissaan ja 
aihevalinnoissaan (Wood 2007,169). Vincendeaun (1998, 442– 443) mielestä 
eurooppalaisen elokuvan käsitettä kuitenkin tarvitaan, koska yhä useammat tuotannot 
ovat yhteiseurooppalaisia.  
Eurooppalainen elokuva on siis tutkimuskirjallisuuteni perusteella kriittistä, aikaa ja 
identiteettiä tutkivaa, ohjaajalähtöistä ja rauhallista. Elokuvissa on pienemmät budjetit 
kuin Hollywood-elokuvissa ja ne ovat Hollywoodia epäkaupallisempia. 
Tutkimuskirjallisuudesta välittyy sellainen kuva, että eurooppalaisen elokuvan käsite on 
kriisissä. Kuva auteur-lähtöisestä taide-elokuvasta ei enää pidä. Toisaalta imago ja 
mielikuvat elävät sitkeästi, sillä esimerkiksi vuonna 2006 haastetellut nuoret pitävät 
eurooppaalaista elokuvaa ankeana, vieraana ja hitaana. Eurooppalaiset elokuvat ovat 
paljon yhdysvaltalaisia elokuvia vähemmän esillä paljolti elokuvateollisuuden 
rakenteiden vuoksi. Hollywood menestyy käyttämällä hyödyksi tehokasta 
studiojärjestelmää. Ongelmana eurooppalaisen elokuvan tutkimuksessa on, että on ollut 
hankalaa löytää aivan uusinta tutkimuskirjallisuutta elokuvien valmistumisvuosilta. 
Tutkijat käyvät paljon läpi käsitteitä, joita he itse kutsuvat vanhentuneiksi. Onkin 
kiinnostavaa katsoa, miten tutkimus peilautuu aineistooni.  
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4 MENETELMÄ JA AINEISTO 
4.1 Laadullinen lähiluku 
Käytän opinnäytetyöni aineiston analyysin menetelmänä laadullista lähilukua, jota voi 
kutsua myös teoreettiseksi lähiluvuksi tai Anu Kantolan (2006) tapaan teoreettiseksi 
tulkinnaksi. Tulkitsen aineistoa edellä esiteltyjen teorioiden näkökulmasta, eli tulkitsen 
aineistosta tapoja, joilla elokuvat rakentavat Eurooppaa kuviteltuna yhteisönä ja tutkin 
sitä, millaista elokuvista esiin nouseva eurooppalaisuus on. Pohjana käytän 
teorialuvuissa esittelemääni aiempaa tutkimusta. Euroopan ihanteiden ja identiteetin 
kuvailussa käytän hyödyksi erityisesti Eurooppa-tutkijoiden Heikki Mikkelin (1998), 
Roberta Guerrinan (2002) ja Michael Wintlen (2009) teorioita. Analyysini kannalta 
tärkeimpänä Eurooppa-tutkimuksen teoriana pidän Donald McNeillin (2004) ajatuksia 
Euroopan visuaalisesta maantieteestä. Elokuvan kyvyssä rakentaa kuviteltua yhteisöä 
nojaan Benedict Andersonin (1991) lisäksi erityisesti Wendy Everettin (1996, 2000) ja 
Henry Baconin (2000) teorioihin. Eurooppalaisen elokuvan tutkimuksessa peilaan 
havaintojani Everettin lisäksi Thomas Elsaesserin (2005), Tim Bergfelderin (2005) ja 
Mary P.Woodin (2007) tutkimuksiin. Kantolan käyttämän menetelmän tavoin tulkinnan 
on tarkoitus nousta teorioiden tuomasta näkökulmasta empiirisiin aineistoihin. Teorian 
pohjalta nouseva tulkinta auttaa näkemään empiirisen aineiston uudesta näkökulmasta. 
(Kantola 2006, 57–59.) 
Laadullinen lähiluku sijoittuu tutkimuskartalla osaksi kulttuurintutkimusta, joka syntyi 
tutkimushaarana Britanniassa 1970-luvulla (mm. Saukko 2003, 13). Menetelmää 
käytetään paljon sekä viestinnän tutkimuksessa että elokuvatutkimuksessa. Laadullisen 
lähiluvun vahvuutena näen sen väljyyden ja mahdollisuuden antaa minun löytää 
aineistosta juuri minua kiinnostavia asioita. Vaarana väljässä menetelmässä on Pertti 
Alasuutarin mukaan omien ennakkoluulojen empiirinen todistelu, joka ei anna 
aineistolle mahdollisuutta osoittaa tutkijan oletuksia vääriksi (Alasuutari 1999, 82).  
Jari Eskolan ja Juha Suorannan (1999, 20) mukaan tutkijalta vaaditaan laadullisessa 
tutkimuksessa varsin paljon tutkimuksellista mielikuvitusta. Alasuutari (1999, 38) 
huomauttaa, että laadullinen analyysi vaatii absoluuttisuutta, joka poikkeaa 
tilastollisesta tutkimuksesta. Kaikki ilmiöön kuuluvat esille tulleet asiat tulee pystyä 
selvittämään siten, että ne eivät ole ristiriidassa tulkinnan kanssa (mts.) Alasuutarin 
mukaan ”analyysissä yksikin poikkeus kumoaa säännön, osoittaa että asiaa pitää miettiä 
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uudelleen” (mts. 42). Siksi ristiriitaista havaintoa ei saa jättää huomiotta, vaikka se 
houkuttelisikin. Aineistooni kuuluu viisi elokuvaa. Eskolan ja Suorannan mukaan 
aineiston tieteellisyyden kriteeri ei ole määrä vaan laatu, käsitteellistämisen kattavuus. 
Tarkoitukseni on Eskolan ja Suorannan suositusten mukaisesti sijoittaa tutkimuskohde 
yhteiskunnallisiin yhteyksiinsä ja antaa siitä tarkka kuva. (Eskola ja Suoranta 1999, 18.) 
Kantolan mukaan paras tapa perustella omien ratkaisujensa, menetelmiensä ja 
tulkintojensa osuvuus on näyttää mahdollisimman selkeästi, kuinka tutkimus on tehty 
(Kantola 2006, 60). Tein analyysia siten, että katsoin ensin elokuvat pariin kertaan ja 
keräsin ylös havaintoja elokuvista ranskalaisin viivoin. Havaintomuistiinpanoistani 
aloin yhdistellä eri aiheita, jotka toistuivat, jolloin muodostin niistä selkeämpiä teemoja.  
Haasteen analyysiin tuo se, että aineistoelokuvani on tehty eri Euroopan maissa ja niissä 
puhutaan englantia, saksaa, ranskaa, romaniaa ja tanskaa. Tällöin kirjoittajan 
kulttuurinen komptenssi on aivan eri tasoa englanninkielisessä elokuvassa kuin 
romaniankielisessä elokuvassa. Tim Bergfelder huomauttaa, että vieraskielistä elokuvaa 
katsoessa elokuvan merkitys käy kamppailua käännös- ja mukautumisprosesseissa. 
Tällöin merkitys perustuu harvoin alkuperäiseen tekstuaaliseen merkitykseen 
(Bergfelder 2005, 329). Mutta kenen alkuperäisestä tekstuaalisesta merkityksestä 
puhumme: ohjaajan, käsikirjoittajan vai tekstittäjän? Tekstityksen ja kielen tuomat 
haasteet on joka tapauksessa otettava huomioon analyysissani. Asiaa hankaloittaa se, 
että osa teksteistä on englanniksi ja osa suomeksi.  
Elokuvassa ei kuitenkaan ole kyse pelkästä tekstistä ja kielestä. Haasteena tässä työssä 
onkin tuoda esiin myös elokuvien kuvallinen luonne. Aineiston kokoa oli vaikea rajata, 
koska se on toisaalta liian suuri, toisaalta liian pieni. Aineiston pienuus aiheuttaa 
väistämättä kysymyksen siitä, mitä voin muutaman elokuvan perusteella kertoa 
eurooppalaisuudesta ja mitä en. Toisaalta suurempaa aineistoa en olisi pystynyt 
käymään läpi samankaltaisella visuaalisella tarkkuudella, mitä olen tässä työssä 
käyttänyt. Viisi elokuvaa on kuitenkin sen verran suuri aineisto, että elokuvat käsiteltiin 
suhteellisen väljästi, enkä kokenut siksi tarpeelliseksi liittää mukaan esimerkiksi 
tarkkoja kuvailuja kohtauksista tai elokuvien käsikirjoituksista. 
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4.2 Aineisto 
Aineistoelokuviani (Ghost Writer, Soul Kitchen, Jumalista ja ihmisistä, Eu cand vreau 
sa fluier, fluier ja Submarino) yhdistää se, että ne ovat olleet kukin ehdolla European 
Film Awards -kilpailussa vuonna 2010. Ghost Writer, Soul Kitchen sekä Jumalista ja 
ihmisistä olivat ehdolla vuoden parhaaksi eurooppalaiseksi elokuvaksi. Eu cand vreau 
sa fluier, fluier ja Submarino taas olivat esillä parhaan näyttelijän kategoriassa. Valitsin 
elokuvat eri kategorioiden listoilta muun muassa maantieteellisen ja kulttuurisen 
kattavuuden perusteella. Halusin, että mukana on niin perinteisempiä (Iso-Britannia, 
Ranska ja Saksa) kuin uudempiakin (Romania) elokuvan tekijämaita. Lisäksi mukana 
on yksi pohjoismaiden edustaja Tanska. (Media desk news 2012.) 
4.2.1 Ghost Writer 
Ghost Writer on kuuluisan puolalais-ranskalaisen, auteur-ohjaajana pidetyn Roman 
Polanskin ohjaama poliittinen trilleri, joka perustuu Robert Harrisin romaaniin. 
Elokuvan juoni etenee pääpiirteissään seuraavasti: Britannian entinen pääministeri 
Adam Lang palkkaa haamukirjoittajan kirjoittamaan muistelmiaan. Haamukirjoittaja 
saapuu tekemään työtä Langin ankarasti vartioidulle talolle pienelle saarelle 
Yhdysvaltoihin. Heti kirjoitusprojektin alkaessa paljastuu, että pääministeriä syytetään 
sotarikoksista. Uutisten mukaan Lang on muun muassa pidätyttänyt terroristiepäiltyjä ja 
lähettänyt heitä Yhdysvaltoihin kidutettavaksi.  Edellinen haamukirjoittaja Mike McAra 
on hukkunut oudoissa olosuhteissa, ja uusi kirjoittaja pelkää, että kyseessä ei ollut 
onnettomuus.  
Elokuva on merkitty Saksan, Ranskan ja Iso-Britannian yhteistuotannoksi. Levittäjiä on 
paljon. Elokuvasivsto IMDB:n mukaan elokuvan budjetti on 45 miljoonaa euroa eli 
Ghost Writer on aineistoelokuvistani ylivoimaisesti kallein (IMDB Ghost Writer 2012), 
siihen on käytetty yli kymmenen kertaa enemmän rahaa kuin muihin aineistoelokuviini. 
Euroopassa esitetyistä elokuvista tietoa keräävän Lumiere-tietokannan mukaan Ghost 
Writer on kerännyt Euroopassa lipputuloja 4,7 miljoonaa euroa, joten se on myös 
aineistoelokuvistani taloudellisesti menestynein Euroopassa (Lumiere Ghost Writer 
2012).  
Elokuvaa ja siitä kertovaa kirjaa pidetään Britannian entisen pääministerin Tony Blairin 
henkilökuvana, joten elokuvassa otetaan kantaa maan lähimenneisyyden poliittiseen 
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historiaan (mm. Guardian 2012). Elokuvassa ruoditaan Britannian entisen pääministerin 
Adam Langin harjoittamaa politiikkaa. Käy ilmi, että Langilla on ollut yhteyksiä 
Yhdysvaltojen tiedustelupalveluun CIA:han. Kun asia paljastuu Langin entiselle 
hallituskumppanille Richard Rycartille, hän sanoo haamukirjoittajalle: 
”Mainitse yksikin hänen tekemänsä päätös hänen kymmenen vuotiselta 
pääministerikaudeltaan, joka ei olisi palvellut Yhdysvaltojen etua? No? Ei se ole 
mikään kompakysymys. Irak, Lähi-Itä, Tähtien sota -hanke, ydinohjukset, terroristien 
luovutus. Kaikki Yhdysvaltain vastaiset ministerit erotettiin, kuten allekirjoittanut. 
McAra oli oikeassa. Tämä selittää kaiken.”1 
Wendy Everettin (1996, 10) mielestä europpalainen elokuva on terveen skeptinen 
yhteiskuntaa kohtaan ja eurooppalaisten elokuvien ironinen katse tahtoo provosoida, 
haastaa ja häiritä.  Elokuvassa ollaan kriittisiä Iso-Britannian poliittisia päättäjiä kohtaan. 
Heidän motiivejaan ei pidetä täysin luotettavina, joten siten tämä tukee Everettin 
havaintoa. 
Elokuva sopii hyvin Woodin kuvaukseen suuren budjetin eurooppalaistuotannoista siinä 
mielessä, että brittiläisiä stereotyyppejä käytetään maustamaan elokuvaa, joka 
muistuttaa juonellisesti valtavirta-Hollywoodia. Woodin mukaan (2007, 67–121) 
stereotyyppiset brittihahmot vetoavat eurooppalaiseen yleisöön. Elokuvan alussa on 
kohtaus, jossa lontoolaisen kustantamon työhuoneessa istuu brittejä ja amerikkalaisia. 
Britit kuvaillaan nuhjuisina, kohteliaina ja jäykkinä; amerikkalaiset taas ovat rentoja, 
hyvinvoivia ja hyvin pukeutuneita. Elokuvassa käytetään valtavirta-Hollywoodin 
jännityselokuvan kerrontatapaa, mutta siihen on Woodin sanoin lisätty erilaisuutta, joka 
erottaa sen yhdysvaltaisesta elokuvasta. Ghost Writer on kerronnaltaan suhteellisen 
nopeatempoinen, kuten moni Hollywoodin jännityselokuva. Elokuva siis saattaa edustaa 
Elsaesserin (2005, 43–44) huomiota siitä, että viime aikoina usea eurooppalaisohjaaja 
on siirtynyt nopeatempoisempaan leikkaukseen. 
                                                             
1 Kaikki suomennokset elokuvista tai elokuvien tekstityksistä kirjoittajan, paitsi 
elokuvan Submarino katkelmien suomennokset: Anitra Paukkula/Broadcast Text 
International. 
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4.2.2 Soul Kitchen 
Soul Kitchen (2009) on rankoista draamoista tunnetun saksan-turkkilaisen Fatih Akinin 
ensimmäinen komediaelokuva. Se kertoo Hampurissa asuvasta kreikkalaistaustaisesta 
Zinoksesta, joka yrittää saada omistamansa ravintolan Soul Kitchenin menestymään. 
Uusi kokki, Kiinaan muuttava tyttöystävä, selkäkivut, uhkapeliriippuvainen veli ja 
rahanhimoinen kiinteistöhuijari tuovat kuitenkin matkaan mutkia, ja eri käänteiden 
seurauksena ravintola ehtii kulkea useiden omistajien käsissä. Lopulta koko ravintolan 
tulevaisuus on vaakalaudalla. 
IMDB:n mukaan elokuvan arvioitu budjetti on neljä miljoonaa euroa (IMDB Soul 
Kitchen 2012). Lumiere-tietokannan mukaan elokuva on tähän mennessä tuottanut 
Euroopassa yli kaksi miljoonaa euroa (Lumiere Soul Kitchen 2012a). Elokuva on 
ylivoimaisesti katsotuin Saksassa, jonkin verran sitä on katsottu myös Italiassa, 
Ranskassa sekä Kreikassa (Lumiere Soul Kitchen 2012b). 
Thomas Elsaesser kirjoittaa, että eurooppalaiselle elokuvalle on pidetty tyypillisenä 
hidasta leikkausta ja rauhallisuutta. Nopetempoisuuden ja nopean leikkauksen ajatellaan 
tulevan Hollywood-estetiikasta. Ghost Writerin tavoin on Soul Kitcheninkin leikkaus on 
vauhdikkaammasta päästä (Elsaesser 2005, 43–44). Paikoin se on jopa 
musiikkivideomaista.  
Soul Kitchen on aineistoni ainoa komediaelokuva. Woodin (2007, 173) kuvaama 
kaaoksen tunne on läsnä elokuvassa. Juonta vie eteenpäin kaaos ja koheltaminen. 
Esimerkiksi elokuvan loppupuolella Zinos joutuu sairaalaan selkänsä takia. Apteekissa 
häntä neuvotaan ottamaan yksi lääketabletti päivässä. Zinos nielaisee lääkkeitä puoli 
purkkia yhdellä kertaa, minkä seurauksena hän hoipperoi hupparissaan tyttöystävänsä 
Nadinen mummon hautajaisiin. Seurue on juuri ruumisarkun äärellä haudalla 
lausumassa rukouksia, kun Zinos näkee Nadinen pitelevän toista miestä kädestä. Zinos 
parahtaa: ”Eiii!”, hyppää miehen kimppuun, samalla polkaisee vanhingossa hauta-
arkussa olevaa pidekettä, jonka seurauksena arkku romahtaa hautaan kannen 
heilahtaessa vinoon siten, että kuolleen mummon jalka jää retkottamaan välistä. 
Nadinen isä hakkaa Zinosia sateenvarjolla, minkä jälkeen Zinos näytetään asunnollaan 
sytyttämässä tuleen tiskialtaassa kannettavaa Mac-tietokonettaan ja Kiinan-
matkailuesitteitä. Liekit roihahtavat suuriksi. Veli Illias ryntää paikalle ja veljekset 
 33 
ryhtyvät sammuttamaan roihuavaa paloa pyyhkeillä. Tämä kaikki tapahtuu muutaman 
minuutin aikana, yhtenä kaoottisena jaksona.  
4.2.3 Jumalista ja ihmisistä 
Ranskalaisen Xavier Beauvoisin ohjaama draama Jumalista ja ihmisistä (2010) sijoittuu 
algerialaiseen luostariin. Siellä asuvien ranskalaisten munkkien rauhallista elämää 
varjostaa terrorismin pelko. Islamistit uhkaavat ajaa kaikki ulkomaalaiset pois maasta. 
Islamistit hyökkäävät jouluaattona luostariin ja esittävät uhkauksen munkeille. Munkit 
joutuvat tekemään vaikean päätöksen: pitäisikö heidän jäädä luostariin jatkamaan 
Jumalan antamaa tehtävää vai palata takaisin Ranskaan. 
Jumalista ja ihmisistä -elokuvan budjetti oli neljä miljoonaa euroa (IMDB Jumalista ja 
ihmisistä 2012). Lumieren tietokannan mukaan Jumalista ja ihmisistä on tuottanut 
Euroopassa noin 3,5 miljoonaa euroa (Lumiere Jumalista ja ihmisistä 2012a). 88 
prosenttia lipputuloista on tullut Ranskasta (Lumiere Jumalista ja ihmisistä 2012b).  
Jumalista ja ihmisistä -elokuvaa voi pitää rauhallisena eurooppalaisena laatudraamana. 
Jumalista ja Ihmisistä sekä Ghost Writer ovat valaistuksen ja lavastuksen puolesta 
tyylitellyimmät, vähiten dokumentaariset elokuvat. Elokuvat ovat samalla aineistoni 
kalleimmat (IMDB Jumalista ja ihmisistä 2012, IMDB Ghost Writer 2012).  
Elokuva on hyvin rauhallinen ja siinä on käytetty hidasta leikkausta.  Elokuvassa 
siirrytään kohtausten välillä näyttämällä laajakuvia maisemista. Maisemat kuvittavat 
tarinan ajallisia siirtymiä näyttämällä vuodenaikojen vaihtumisen. Elokuva rytmittyy 
siten, että dialogia sisältävää kohtausta seuraa usein hiljainen ulkokuva. Munkkien 
keskustelun jälkeen näytetään esimerkiksi päähenkilö, luostarin johtaja Christian 
seisomassa keskellä metsää. Kamera kohdistuu puun latvaan. Christian kävelee tyynen 
järven vieressä, ja taivaan poikki lentää lintuja. Sen jälkeen seuraa munkkien dialogia 
luostarissa. Sitten näytetään munkki Christophe kävelemässä luostarin pihalla hakemaan 
halkoja, mitä seuraa taas dialogi. Elokuvan puolivälin jälkeen ulkokuvissa näkyy 
vuodenaikojen vaihtuminen: pilvet ovat synkät, nurmikko tummenpaa, maahan on 
tippunut lehtiä ja pian sataa. Lopussa, kun islamistit sieppaavat munkit, maassa on jo 
lunta. Loppukuvassa, kun munkit kävelevät teloitettaviksi oltuaan panttivankeina, lunta 
on jo kinoksina. Luontokuvilla kuvitetaan siis sitä, kuinka pitkän ajan munkit elävät 
islamistien pelossa.  
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Kristinuskolla on iso rooli elokuvassa jo aiheen puolesta. Raamattu näkyy myös 
visuaalisesti. Yhdessä kohtauksessa Christian kävelee lampaiden keskellä, Christian 
johdattaa lauman lampaita ylös rinnettä. Elokuvan loppupuolella munkit ovat 
järjestäytyneet viimeiselle aterialle viimeisen ehtoollisen tapaan. 
Elokuvassa paikallinen asukas sanoo syyttävänsä ranskalaisia kolonialismin ajasta. 
Kolonialismiviittaus saattaa merkitä sitä, että elokuvassa yritetään Everettin sanoin etsiä 
menneisyydestä avainta nykyidentiteettiin (Everett 1996, 103, 111). Lisäksi elokuva 
perustuu vuoden 1996 tositapahtumiin. Everettin ja Woodin kuvailujen mukaisesti 
elokuva katsoo taaksepäin (Wood 2007, 150, 172; Everett 1996, 111). Ääri-islamiin 
liitetyt terroriteot ja jännitteet ovat olleet läsnä myös koko 2000-luvun ajan.  
Elokuvan voidaan tavallaan ajatella myös korostavan Euroopan ylemmyyden tunnetta, 
sillä elokuvan lähtökohta on se, että hyvät eurooppalaiset ovat lähteneet auttamaan 
vähäosaisempia afrikkalaisia. Tämä sopii Morleyn ja Robinsin (2002, 82) kuvailemiin 
eurooppalaisen elokuvan imago-ongelmiin, sillä niitä syytetään moralistisesta asenteesta. 
Elokuvassa voi nähdä kaikuja siitä, että ristiretkien aikana kuvituksella rakennettiin 
Michael Wintlen (2009, 280–281) mukaan oikeutusta sille, että eurooppalaiset saivat 
opettaa muulle maailmalle taidetta, uskontoa, sodankäyntiä, johtamista ja hallintaa. 
Useammassa kohtauksessa näytetään, kuinka eurooppalainen, valkoinen vanhempi mies, 
pelastaa köyhän, ei-eurooppalaisen naisen muun muassa antamalla uudet kengät 
rikkimenneiden tilalle, antamalla lääkettä sairaalassa ja auttamalla liikenteessä. 
4.2.4 Eu cand vreau sa fluier, fluier 
Eu cand vreau sa fluier, fluier (2010) (englanniksi If I want to whistle, I whistle) on 
romanialaisen Florin Serbanin esikoiselokuva, joka sijoittuu nuorisovankilaan. Elokuva 
kertoo 18-vuotiaasta Chiscan Silviusta, joka on viettänyt nuoruutensa vankilassa. Juuri 
ennen vapautumistaan Chiscan saa tietää, että hänen äitinsä aikoo viedä Chiscanin 
pikkuveljen pois Romaniasta mukanaan Italiaan. Vapautumisen läheisyys ja puute 
kontrollista tapahtumien kulkuun saavat Chiscanin turvautumaan epätoivoisiin 
ratkaisuihin.  
Pienen budjetin elokuvan lipputulot ovat lähes 53 000 euroa, mikä on selvästi 
vähemmän kuin muilla aineistoelokuvillani (Lumiere Eu cand vreau 2012a). Elokuva on 
tuotettu yhteistyössä Svenska Film Institutin kanssa, ja elokuvaa on myös levitetty 
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Ruotsiin. Lipputuloista 96 prosenttia tulee Romaniasta, lisäksi elokuvaa on katsottu 
hieman Tanskassa ja Ruotsissa (Lumiere Eu cand vreau 2012b). Elokuvaa on kuvattu 
paljon käsivaralla, joten kuvaustyyli on dokumentaarinen ja ehkä jopa harrastajamainen. 
Elokuvassa on käytetty amatöörinäyttelijöitä (mm. Movietex 2012). Heiluva kuva 
tuokin konkreettisesti tunteen identiteettien liikkuvuudesta elokuvaan siten, että 
näkökulmaotosta käytetään runsaasti. Tällöin katsoja näkee, miten päähenkilö asiat 
kokee ja näkee. Esimerkiksi päähenkilön juostessa kuva heiluu runsaasti.  
Elokuvaan sopii Everettin teoria (1996, 10), jonka mukaan eurooppalainen elokuva 
esittää skeptisen kuvan vallitsevasta järjestelmästä ja yhteiskunnasta sekä yrittää 
provosoida, haastaa ja häiritä. Elokuva antaa skeptisen kuvan vankilajärjestelmästä. 
Yhdessä kohtauksessa näyttää siltä, että vartijat hakkaisivat vankeja huvikseen. 
Elokuvassa ovat läsnä myös Woodin (2007, 173) kuvailema kaaos, tilanteiden 
hirviömäisyys ja väkivalta. Elokuvassa on väkivaltaa, juoni on kaaottinen, ja tilanne on 
hirviömäinen, kun Chiscan elokuvan loppupuolella ottaa Anan panttivangiksi. Chiscan 
hakkaa vartijan tuolilla. Hän rikkoo ikkunan, ottaa lasinsirpaleen käteensä, asettaa lasin 
Anan kurkulle ja huutaa ulos ikkunasta:  
”Hakekaa vartija tänne! Hakekaa hänet tänne! Mitä sinä tuijotat?”  
Chiscan vie Anan pois ikkunan luota, asettaa hänet istumaan tuolille ja 
kysyy: ”Pelottaako sinua? Pelottaako sinua?” 
Ana: ”Kyllä.”  
Chiscan: ”Jos olet kiltti tyttö, lupaan, etten satuta sinua. Mutta jos teet yhdenkin väärän 
liikkeen, tapan sinut. Ymmärrätkö?” 
4.2.5 Submarino  
Tanskalaisen dogma-elokuvista tunnetun ohjaajan Thomas Vinterbergin ohjaama 
Submarino (2010) perustuu Jonas T.Bengtsonin vuonna 2007 ilmestyneeseen romaaniin. 
Elokuva kertoo kahdesta alkoholistiäidin kasvattamasta veljeksestä, joiden elämää 
lapsuuden trauma varjostaa vielä aikuisiällä. Veljeksistä vanhempi on entinen rikollinen, 
joka yrittää aloittaa uuden elämän vankilatuomion jälkeen. Pikkuveli on 
yksinhuoltajaisä ja koukussa heroiiniin. Veljekset kohtaavat toisensa pitkän tauon 
jälkeen äitinsä hautajaisissa.  
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Ilmestymisensä jälkeen elokuva on tuottanut lipputuloja Euroopassa lähes 110 000 
euroa (Lumiere Submarino 2012a). Puolet lipputuloista tulee Tanskasta, 22 prosenttia 
Ranskasta, Hollannista 17 ja Suomesta 3 prosenttia. Väkilukuun suhteutettuna elokuvaa 
on Tanskan jälkeen eniten katsottu Hollannissa ja Suomessa. (Lumiere Submarino 
2012b.)  
Submarino on aineistoelokuvistani inhorealistisin ja vieraannuttavin. Elokuvassa on 
hyvin provosoivia kohtauksia. Elokuvan alussa noin 10-vuotias pikkupoika polttaa 
tupakkaa ja pitää vauvaa sylissään. Elokuva ahdistaa myös, koska ympäristö on 
suomalaiskatsojalle tutun pohjoismaisen näköistä. Mieleen tulevat Osolan (2006) 
haastattelemien nuorten kommentit, joiden mukaan eurooppalainen elokuva tuntuu 
tulevan liian lähelle. 
Woodin (2007, 173) kuvaama väkivalta sekä hahmojen ja tilanteiden hirviömäisyys 
ovat läsnä. Elokuvasta löytyy myös Bergfelderin (2005, 320) kuvailemaa 
marginaalisuutta. Everettin (1996, 10) mukaan eurooppalaiset elokuvat yrittävät 
provosoida ja ne esittävät skeptisen kuvan yhteiskunnasta. Submarino ainakin esittelee 
kriittisen kuvan tanskalaisesta (ja samalla pohjoismaisesta) hyvinvointiyhteiskunnasta 
näyttämällä, miten veljekset ovat pudonneet loukkoon. Veljekset ovat kasvaneet 
alkoholistiäidin luona. Miehinä veljekset purkavat turhautumistaan väkivaltaan, viinaan 
ja huumeisiin. Nick esimerkiksi purkaa turhautumistaan iskemällä kätensä julkiseen 
puhelimeen. Hän ei hoida kättä ajoissa kuntoon ja lopulta se joudutaan amputoimaan.  
Nickillä on ongelmia väkivaltaisen luonteensa kanssa. Hän kuvailee kaverilleen 
tapahtumia, jotka johtivat hänen vangitsemiseensa. 
”En maistanut suolan makua viikkoon. Join ja join. Sitten tuli joku tyyppi ja hakkasin 
sen.” 
Nickin pikkuveljen yksinhuoltajaisän täytyy ryöstää puolustuskyvyttömien vanhusten 
asuntoja saadakseen pojalleen Martinille aamupalaa. Pikkuveli ei pääse irti heroiinin 
käytöstään. Hän käyttää äitinsä perintörahat huumesatsiin. Pikkuveli elää kaksoiselämää: 
Poikansa Martinin esikoululle ja hoitaja Monalle hän esittää tavallista, huolehtivaa ja 
keskiluokkaista perheenisää. Hänen päivätyönään on kuitenkin olla huumediileri 
Kööpenhaminan kaduilla.  
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Elokuvan onnellisimmassa kohdassa Nickin pikkuveli saa käyttöönsä äitinsä 
perintörahat ja menee poikansa kanssa kauppaan. Perheelle avautuu uusi parempi elämä. 
Martin työntää ostoskärryjä marketin käytävillä ja luettelee innoissaan ruokia, joita 
vihdoin on mahdollista ostaa. ”Kalafileetä! Terveellistä salaattia! Makrillia! Riisifruttia! 
Currysilliä!”  
Eurooppalaista elokuvaa pidetään auteur-keskeisenä eli tekijäkeskeisenä (mm. Wood 
2007, Everett 2005, Elsaesser 2005, Bergfelder 2005). Vaikka auteurin käsitettä on 
kritisoitu paljon, Ghost Writerilla, Soul Kitchenillä ja Submarinolla voidaan ajatella 
olevan auteur-ohjaajat siinä mielessä, että näitä elokuvia myydään ja levitetään Roman 
Polanskin, Thomas Vinterbergin ja Fatih Akinin nimien avulla. Ne ovat ne asiat, joiden 
avulla elokuvia markkinoidaan ja joita esimerkiksi dvd-levyjen takakansiteksteissä 
korostetaan: ”Submarino nostaa palkitun tansakalaisohjaajan Thomas Vinterbergin 
(Juhlat, Dear Wendy, It’s all About Love) uudelleen pinnalle.””Oscar-palkitun ohjaaja 
Roman Polkanskin (Pianisti)piinaavan jännittävä trilleri…” ”Soul Kitchen – Fatih Akin 
elokuva” Kaikki auteurit ovat Bergfelderin (2005, 317) huomion mukaisesti miehiä. 
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5 EUROOPAN KUVAT JA TEEMAT 
Tarkastelen tutkimuskysymyksiäni (1. miten elokuvat rakentavat Eurooppaa kuviteltuna 
yhteisönä ja 2. millaista eurooppalaisuus viiden aineistoelokuvani perusteella on) tässä 
analyysiluvussa. Analyysin ensimmäisessä osiossa kuvailen, miltä Eurooppa elokuvissa 
näyttää. Taustalla on Donald McNeillin teoria Euroopan visuaalisesta maantieteestä.  
Toisessa osiossa käsittelen elokuvista erottuvia eurooppalaisuuden muotoja neljän 
teeman kautta. Nämä teemat ovat vankila, veljeys, uhka ja koti. Päädyin näihin 
teemoihin analysoituani elokuvia laadullisen lähiluvun avulla. Keräsin havaintoja, ja 
yhdistin ne neljäksi teemaksi. Nämä teemoja käsitellään jollain tasolla kaikissa 
aineistoelokuvissani. Eurooppa kuviteltuna yhteisönä muodostuu näiden eurooppalaisia 
elokuvia askarruttavien aiheiden ympärille. 
5.1 Visuaalinen maantiede elokuvissa 
5.1.1 Eurooppa on sateinen kaupunki 
Eurooppaa voi tarkastella aineistoelokuvissani Donald McNeillin (2004) kuvailemina 
elämyksellisinä maisemina. Katsomissani elokuvissa Eurooppa näyttää pitkälti 
sateisilta, harmailta kaupungeilta. Kaisa Osolan gradun (2006) otsikko ”No mitä nyt 
perus: liian sateista, liian ankeeta, liian realistista” on osuva. Esimerkiksi Ghost Writer 
alkaa pimeällä kuvalla, jossa auto ajaa autolautalle sateessa. Lähes koko elokuvan ajan 
sataa. Myös Soul Kitchen alkaa kuvalla, jossa liikutaan harmaassa ja sateisessa säässä. 
Elokuvassa pakettiauto ajaa junaradan viereen. Sade jatkuu pitkin elokuvaa. Myös 
Jumalista ja ihmisistä -elokuvassa sataa paljon. 
Euroopassa sataa myös lunta. Submarinossa lumisade ja kalterit erottavat kahta veljestä, 
kun he kohtaavat viimeisen kerran vankilan piha-alueella. Soul Kitchenin loppukuvassa 
lunta sataa ravintolan ulkopuolella. Ravintolan sisällä on Zinos syömässä jouluateriaa 
uuden tyttöystävänsä Annan kanssa. Sisällä on lämmintä ja ulkona kylmää, mikä kuvaa 
onnellista loppua. Lumisade näyttää kotoisalta. Myös Jumalista ja ihmisistä päättyy 
lumeen. Munkit kulkevat teloitettavaksi lumihankien yli, kohti valkeutta.  
Ainoastaan vankilaelokuvassa Eu cand vreau sa fluier, fluier on kevät, eikä siinä sada 
lainkaan. Vankilan ulkopuolella on aurinkoinen sää. Auringon paiste ja lintujen laulu 
luovat mielenkiintoisen kontrastin vankilaelämään, mikä tekee elokuvasta rankasta 
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aiheestaan huolimatta raikkaan. Elokuvan sävy ei ole vankilan seiniä lukuun ottamatta 
ollenkaan harmaa, vaan yllättävän keväinen ja vihreä. Vihreä niitty, kukat ja tuulessa 
heiluvat kevään lehtien täyttämät puut näyttävät, että luonto elää elämäänsä, kun 
vankilan sisällä ollaan loukussa ja aika on pysähdyksissä. Luonnon kevät ja kukkeus 
saattaa kuvata myös Chiscanin ikää ja puberteettia. Vankila on ristiriidassa tämän 
kanssa. Varttuminen vankilassa ei anna Chiscanin elämän puhjeta kukkaan. 
Kaupungit elokuvissa ovat keskittyneet keskustaan. McNeilin (2004, 119) kuvailemat 
kaupungintalo, oopperatalot ja museot näkyvät Soul Kitchenin Hampurissa ja 
Submarinon Kööpenhaminassa. Zinos on Soul Kitchenissä elokuvan loppupuolella 
trukkikuskina vanhassa 1800-lukulaisessa kauppahallissa. Hampuri näyttää urbaanin 
renessanssin kokeenelta eurooppalaiselta teollisuuskaupungilta. Vanhat teollisuushallit 
on otettu uuteen käyttöön: tällainen entinen teollisuushalli on myös ravintola Soul 
Kitchen. Hampurissa vanha ja uusi Eurooppa kohtaavat urbaanissa 
kaupunkimaisemassa, johon kuuluu moderneja lasiseinäisiä toimistotaloja, keski-
eurooppalaisen näköistä vanhempaa arkkitehtuuria ja tiilitaloja. Taloihin on rakennettu 
loft-asuntoja, ruokaloita ja kirjakauppoja. Osa urbaania maisemaa on myös Zinosin 
kannettava Mac-tietokone ja sen ruudulta avautuva puhelinohjelma Skype, joka erottuu 
punatiilisen ja lautalattiaisen vanhan asunnon työpöydältä. Eurooppa tasapainottelee 
liikkeen ja pysyvyyden välillä, kuten McNeill (2004, 8) kuvaili. Hampuria kuvataan 
päivällä ja illalla. Öiseen Hampuriin kuuluu baareja, parkkihalleja, autoteitä ja diskoja. 
Soul Kitchenin tarjoilija Lucia asuu laittomasti vanhan hansakaupungin 
puuvarastokaupunginosassa Speicherstadtissa, joka on kokemassa urbaania renessanssia. 
Lucian asunnon katolta avautuu restauroinnin alla oleva maisema nostokurkineen.  
Hampuri edustaa verkottunutta Eurooppaa. Saksan toiseksi suurin kaupunki on 
verkottunut siltojen, autoteiden ja junaratojen välityksellä. Ne kulkevat jokien ja 
satamien vieressä ja poikki. Kaupunkimaisemassa näkyy raskasta liikennettä, junia, 
busseja, lauttoja ja taksijonoja. Elokuvan alkupuolella Zinosin tyttöystävä Nadine lähtee 
töihin Kiinaan kirjeenvaihtajaksi. Elokuvassa näytetään, kuinka lentokone nousee ja 
samalla lintu lentää taivaan halki. Verkottuneisuudesta ja julkisesta liikenteestä 
huolimatta Soul Kitchenin päähenkilöt kulkevat usein autolla. 
Kuten McNeill (2004, 119–120) kuvaili, kaupunki on jakautunut. Nadinen perhe asuu 
hienostokaupunginosassa. Esikaupungeissa asuu maahanmuuttajia. Turkkilainen hieroja 
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Anna vie Zinosin selkävaivojen takia tapaamaan Luunmurskaaja-Kemalia. 
Luunmurskaaja-Kemal asuu korkeassa betonisessa lähiökerrostalossa. Sisällä asunnossa 
on turkkilaisia mattoja ja huivipäinen nainen tarjoaa turkkilaista teetä. 
Myös Submarinon Kööpenhamina on verkottunut kaupunki. Itse Kööpenhaminaa ei 
mainita elokuvassa, kaupunki on ikään kuin itsestäänselvyys. Äidin hautajaisten jälkeen 
pikkuveli kysyy Nickiltä, missä päin kaupunkia tämä asuu. ”Luoteispuolella”, Nick 
vastaa. Kööpenhamina näyttää paljolti samalta kuin Hampuri. Kaupunkikuvaan kuuluu 
vanhoja ja uusia rakennuksia, kauppoja, siltoja, tiilitaloja ja autoja. Kaupat ja kodit ovat 
suomalaiskatsojalle tutun pohjoismaiset. Keskustan lisäksi näytetään harmaita 
betonilähiöitä. Lähiöissä sijaitsevat veljesten pienet ja sotkuiset asunnot. Lähiöt 
koostuvat ruskeista tiilitaloista ja harmaista betonitaloista. Nick asuu ilmeisesti 
jonkinnäköisessä vankilasta vapautuneiden asuntolassa. Kaupunkimaisema on 
suomalaiskatsojalle hieman Hampuria tutumman näköistä. Myös sää on pohjoismainen: 
on kylmän näköistä, ja ihmiset pitävät yllään paksuja takkeja. Elokuvassa on 
vähäluminen räntätalvi. Puut ovat lehdettömiä. 
Elokuvassa Ghost Writer suurin osa tapahtumista tapahtuu Euroopan ulkopuolella, 
mutta aluksi näytetään eurooppalaista kaupunkia: Lontoota. Maisema on selkeän 
eurooppalainen. Sää on harmaa, näkyy vanhoja, ehkä 1900-luvun alussa tai 1800-luvun 
lopussa rakennettuja taloja. Lontoon tunnistaa punaisista, kaksikerroksisista busseista. 
Elokuvassa kuvatut kadut eivät kuitenkan ole vilkkaita, vaan rauhallisia sivukatuja. 
Elokuva myös loppuu eurooppalaiseen katumaisemaan, kun haamukirjoittaja joutuu 
auto-onnettomuuteen. Onnettomuuden jälkeen kuvaan astuu poliisi, jolla on 
englantilainen poliisihattu päässään. Elokuva on helppo paikallistaa Iso-Britanniaan 
pelkästään poliisin hatun ja punaisten bussien avulla. 
Elokuvissa Jumalista ja Ihmisistä sekä Eu cand vreau sa fluier, fluier kaupunkeja ei 
puolestaan näytetä. Elokuvan Jumalista ja ihmisistä aloituskuva on vuoristomaisema. 
Synkät pilvet taivaalla kertovat tulevasta uhasta. Kuvat jylhästä maisemasta ja matalat, 
rähjäiset talot antavat ymmärtää, ettei olla Euroopassa, korkeintaan aivan 
eteläisimmässä Euroopassa. Euroopan ulkopuolella oleminen tulee esille selkeästi jo 
elokuvan alussa, jossa kuvataan paikallista toria. Taustalla soi eksoottinen musiikki, ja 
paikallinen asukas sanoo: ”Jamelin khtana on lauantaina”. Kaupungin nimi, Djelfa, 
paljastetaan vasta 56 minuutin kohdalla. 
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Elokuvista näkee, että Eurooppa on verkottunut, mutta hyvin epätasaisesti. Euroopan 
maaseutu ja hiljaisempi syrjäseutu pääsee esiin vain romanialaisessa Eu cand vreau sa 
fluier fluierissa. Elokuva loppuu kuvaan maisemasta, jossa vihreää niittyä halkoo 
maantie. Reunassa näkyy matalia puita. Maantiellä on hyvin vähän liikennettä. Sitä 
pitkin huristaa vain rekka-auto ja pari henkilöautoa. Romanian maaseudulla ei näy 
ihmisiä eikä julkista liikennettä. Samalla kuuluu sirkkojen siritystä ja lintujen laulua, 
muuten on hiljaista. Tämä ei ole Submarinon ja Soul Kitchnenin kaltaista urbaania 
maisemaa. 
5.1.2 Eurooppa elämyksellisinä symboleina 
Eurooppaa voi kuvittaa maisemien ja kaupunkien lisäksi myös elämyksellisillä 
symboleilla, kuten ruoalla ja musiikilla. Donald McNeillin (2004, 181) mukaan yksi 
uuden Euroopan symboleista on raha, euro, joka gradun kirjoitushetkellä vuoden 2012 
alussa ja vuoden 2011 lopussa on ollut kuuma keskustelun aihe. Euro on esillä 
aineistoelokuvissani yllättävän vähän. Ainoa elokuva, jossa euroja näkyy, on Soul 
Kitchen. Soul Kitchenissä näytetään, että tulot eivät jakaudu tasaisesti. Kuppilan 
omistajalla Zinosilla ei ole varaa mennä selkäleikkaukseen, koska tällä ei ole 
vakuutusta. Zinos menettää ravintolansa, koska hänen veljensä on hävinnyt sen 
korttipelissä kiinteistöhuijari Tomas Neumannille. Lopulta Neumann kuitenkin joutuu 
vankilaan rötöksistään, ja Soul Kitchen pakkohuutokaupataan. Raha on olennaista 
loppuratkaisun kannalta.  Zinos saa rahat ravintolaa varten lainaamalla ne Nadinelta, 
jonka perhe on rikas.  
Eurot eivät ole käytössä tanskalaisessa Submarinossa, brittiläisessä Ghost Writerissa, 
romanialaisessa Eu cand vreu, sa fluier, fluierissa eivätkä Algeriaan sijoittuvassa 
Jumalista ja ihmisistä -elokuvassa. Kulutusmyönteisyyden ja konsumerismin on sanottu 
leimaavan eurooppalaista identitettiä (Guerrina 2002, 73; McNeill 2004, 181.) Tämä ei 
juurikaan näy aineistoelokuvissani. Eniten halu kuluttaa näkyy Submarinossa, jossa 
käsitellään työttömyyttä ja pienituloisuutta. Toisaalta elokuvassa olennaisempaa on 
ehkä halu selviytyä, eikä niinkään kulutusmyönteisyys. Rahasta puhutaan eniten Soul 
Kitchenissä ja Submarinossa eli kaikista urbaaneimmissa aineiston elokuvista. Rahaa ei 
tarvita luostarissa, vankilassa, eikä niin paljon Yhdysvaltoihin sijoittuvassa 
jänityselokuvassakaan. 
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Submarinossa rahan tuomia mahdollisuuksia symboloi Nickin pikkuveljen ja tämän 
pojan bussimatka Kööpenhaminan keskustaan perintörahojen saamisen jälkeen. 
Kaupungin silhuetti näkyy bussista. Henkilöiden identiteetit ovat liikkeessä Dixonin ja 
Cresswellin (2002, 4–8) kuvailemalla tavalla: tapahtuu liike kohti keskustaa ja 
keskiluokkaisempaa elämää. Nickin pikkuveli tarjoaa pojalleen Martinille kaksi Coca-
Colaa huvipuisto Tivolissa. Liike kuitenkin suuntaa myös takaisin marginaaliin, kun 
Nickin pikkuveli jää kiinni huumeiden myynnistä ja pakenee poliisia Kööpenhaminan 
keskustassa. 
Eurooppaa voi myös kuvata musiikkina ja ruokana. Eurooppa kuulostaa elokuvissa 
populaarilta, globaalilta nykymusiikilta. Submarinossa soi indie-pianomusiikkia ja 
raskaampaa rockia. Soul Kitchenissä erilaista pop-musiikkia käytetään eniten. 
Kulttuurien sekoittuminen kuuluu soundtrackissa. Elokuvassa soi muun muassa 
espanjalaista kansanmusiikkia, yhdysvaltalaista 1960-luvun soulia, saksalaista 
hiphoppia ja kreikkalaista kansanmusiikkia. Eu cand vreau sa fluier, fluierissa soi 
ilmeisesti romanialainen kansanmusiikki, Ghost Writerissa taas elokuvaa varten 
sävelletty jännitysjousimusiikki. 
Elokuvissa näkyy myös Donald McNeillin kuvailema eurooppalainen ruokakulttuuri. 
McNeillin mukaan ei-eurooppalaisen ruoan rantautuminen Euroopan maihin on saanut 
aikaan sen, että etnisillä ruoilla on vastaava asema joka maassa (McNeill 2004, 18–20). 
Globaali ruokakulttuuri yhdistää Eurooppaa ainakin Soul Kichenissä, Ghost Writerissä 
ja Submarinossa. Soul Kitchenissä ja Submarinossa päähenkilöt syövät vapaa-ajallaan 
kebabia, hampurilaisia, hod dogeja ja ranskalaisia. Ghost Writerissa haamukirjoittaja 
syö aasialaispalvelijan tekemiä voileipiä. Soul Kitchenissä saksalainen tai 
eurooppalainen niin kutsuttu ”duunariruokakulttuuri” saa väistyä uuden ruokakulttuurin 
tieltä, kun uusi kokki Shayn tulee töihin Soul Kitcheniin. 
Shayn: ”Tämähän on aito romanikahvila! Pihvi Hawaiji, frikadellit, paistettu kala, 
pastaa kermakastikkeessa. Pinaattia kermakastikkeessa. En ole mikään roskakokki.”  
Zinos: ”Hei odota, en itsekään tykkää ruoastani, mutta asiakkailleni se maistuu” 
Aluksi vakiasiakkaat suhtautuvat uuteen ruokaan nihkeästi. 
”Minä haluan wienerschnitzelini! Minä haluan pizzani!”, asiakkaat huutavat. 
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Tanssikoulun avauduttua ravintolan viereen uudet musiikkifanit tilaavatkin Shaynin 
uutta ruokaa ja tottuvat uuteen ruokakulttuuriin. Ravintola lähtee uuteen nousuun. 
Ranskalainen, eurooppalainen ruokakulttuuri tulee muistuttamaan ranskalaisesta kodista 
Algeriaan elokuvassa Jumalista ja ihmisistä, kun munkit ilahtuvat saadessaan 
vieraaltaan ranskalaista juustoa. Muuten elokuvassa ruoka näkyy vain ehtoollisen 
leipänä ja viininä.  
Ruoka ja musiikki yhdistyvät yhdessä koko elokuva-aineistoni vaikuttavimmista 
kohtauksista, kun Jumalista ja ihmisistä -elokuvassa munkit kokoontuvat viimeiselle 
aterialleen, viimeisen ehtoollisen tapaan. Luc avaa kaksi pulloa viiniä ja laittaa 
kasettisoittimesta soimaan säveltäjä Pjotr Tšaikovskin Joutsenlammen. Munkit juovat 
viiniä, syövät ja kuuntelevat Joutsenlampea. Tunteet pääsevät pintaan. Osa itkee, osa 
nauraa, osa tekee molempia. Tunteet vaihtuvat alun naurusta ja ilosta kuolemanpelkoon 
ja suruun. Kohtaus kestää viisi minuuttia. Joutsenlammen pääteeman annetaan soida 
kokonaan moneen kertaan, ja perätysten näytetään lähikuvia vanhojen, liikuttuneiden 
miesten kasvoista, joilta voi lukea elämänmittaisia iloja ja suruja. 
5.2. Teemat 
5.2.1 Vankila 
”Chains and fire all around. God, bring the doors down to the ground. Set the bloody 
jail on flames. Let us run free, no chains.” – Katkelma laulusta, jota vangit laulavat 
elokuvassa Eu cand vreau sa fluier, fluier  
Yksi eurooppalaisuuden ihanteista antiikista nykypäivään on ollut vapaus. 
Eurooppalaista vapautta kuvaavat vapauden ja demokratian ihanteet antiikin Kreikassa, 
Ranskan vallankumouksen vapaus, veljeys, ja tasa-arvo sekä vapaus omaan 
mielipiteeseen. Nykyään ihanteista muistuttaa vapaus liikkua EU:n Schengen-alueella 
yhteisen passin myötä sekä vapaus käyttää yhteistä valuuttaa.  
Tämä vapaus on kriisissä aineistoelokuvieni teemoissa. Tämä näkyy ennen muuta 
vankilan runsaassa käsittelyssä sekä liikkumisen vapauden rajojen pohdinnassa. Tim 
Bergfelderin (2005, 320) mielestä eurooppalaisuutta eurooppalaisissa elokuvissa voi 
parhaiten kuvailla jatkuvana prosessina, jota kuvaa indeterminacy tai in-between-ness, 
eli epämääräisyys, häilyvyys ja välissä oleminen. Aineistoelokuvissani ihmiset eivät ole 
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vapaita, vaan he ovat eräänlaisessa välitilassa, matkalla jonnekin pääsemättä mihinkään. 
Näen myös tämän välitilan tietynlaisena vankilana tai loukkona. Henkilöt ajautuvat 
tilanteisiin, joissa heillä ei ole vaihtoehtoja.  
Vankila on elokuvissa sekä konkreettinen että vertauskuvallinen tila, josta ei pääse pois. 
Kolme viidestä elokuvasta käsittelee kirjaimellisesti vankilaa. Romanialaiselokuva Eu 
cand vreau sa fluier, fluier sijoittuu täysin vankilaan. Vapauden riisto on läsnä myös 
vankilan sisäpuolella erilaisissa sosiaalisissa suhteissa. Vangit uhkailevat toisiaan 
rajoittamalla toistensa elintilaa. 
”Tästä eteen pain hän on orjani. Jos joku tahtoo sylkeä hänen kasvoilleen, olkaa hyvä”, 
sanoo yksi Chiscanin kanssa kinastelleista vangeista ryhmälle tappelun päätteeksi.  
Rajojen sisältä halutaan pois. Elokuvan puolivälissä näytetään, kuinka eräs vangeista 
pakenee piikkiaidan yli ja hyppää kohti autiomata. Pako ei kuitenkaan onnistu, vaan 
myöhemmin näytetään, kuinka vartijat kantavat vangin takaisin. 
Vankilan ja vapauden ristiriita on Eu cand vreau sa fluier, fluierin tärkein teema. 
Vapautumispäivän lähestyessä Chiscan ihastuu vankilassa vierailevaan 
sosiaalityöntekijään Anaan. Chiscan unelmoi elämästä Anan kanssa ja pian lähestyvästä 
vapaudestaan, mutta ei voi kuitenkaan kuvitella elämäänsä vankilan ulkopuolella. 
Chiscan kuulee, että hänen äitinsä aikoo viedä Chiscanin pikkuveljen kanssaan Italiaan. 
Chiscan huomaa, ettei voi vaikuttaa tapahtumien kulkuun muuten kuin väkivaltaan 
turvautumalla. Elokuvan loppupuolella Chiscan hakkaa vartijan, ottaa Anan 
panttivangiksi ja vaatii vankilan johtajaa pyytämään hänen äitinsä paikalle. Chiscan 
pakottaa äitinsä lupaamaan, ettei vie pikkuveljeä Italiaan. Muuten hän tappaisi Anan.  
Chiscan saa tahtonsa läpi. Tilanteessa valta on Chiscanilla, mutta hän tietää, että 
vapautuminen ei onnistu. Vapautuminen ja normaalielämä kuulostavat niin vieraalta, 
että Chiscan ei osaa käsitellä niitä.  
Tämä selviää viimeistään elokuvan lopussa. Saatuaan lupauksen äidiltään Chiscanin 
viimeinen pyyntö on päästä kahville Anan kanssa. Kahvilassa Chiscan ei tiedä, miten 
käyttäytyä. Ana ja Chiscan istuvat hiljaa, keskustelu on vaivautunutta. Chiscan tajuaa, 
ettei elämä vapaudessa onnistu. Chiscan tekee päätöksen ja sanoo. ”Sano tarjoilijalle, 
että otat vielä toisen kupin.” Hän astuu ulos ovesta, Ana jää istumaan pöytään. 
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Kahvilan ulkopuolella sireenit ulvovat, koira haukkuu ja Chiscan heittäytyy maahan 
poliisien pidättämäksi.  
Konkreettinen vankila on läsnä myös Submarinossa ja Soul Kitchenissä. Submarinossa 
päähenkilöt ovat kumpikin elokuvan loppupuolella vankilassa. Soul Kitchenissa 
Zinoksen useita murtovarkauksia tehnyt veli Illias on vapaalla vankilasta. 
”Tiedätkö, miten romanttista on istua kaksi ja puoli vuotta niiden kakojen ?? kanssa 
sellissä, ja tietää, että kun pääsee vapaaksi, ei saa mistään töitä? Tiedätkö, millaista on 
valehdella äidilleen, että työskentelee öljynporauslautalla? Se ei ole romanttista. Minua 
hävettää. Käsitätkö? Minua hävettää!” Illias huutaa Zinosille, kun tämä on kertonut 
Illialksen taustasta Lucialle, johon Illias on ihastunut. Myöskään Illiaksen elämä 
vapaudessa ei onnistu, vaan lopulta hän joutuu vankilaan uudelleen.  
Vankila on läsnä myös elokuvissa Jumalista ja ihmisistä sekä Ghost Writer. Jumalista ja 
ihmisistä -elokuvassa munkit ovat elokuvan loppukohtauksessa islamistien 
panttivankeina. Ghost Writerissa taas ex-pääministeri Adam Lang ja haamukirjoittaja 
ovat molemmat vertaiskuvallisesti vankilassa saarella, josta ei voi mennä minnekään. 
Lang on menossa oikeuteen sotarikoksista syytettynä ja häntä uhkaa vankila.  
Vankila voidaan nähdä myös liikkumisen vapauden rajoina. Elokuvassa Eu cand vreau 
sa fluier, fluier liikkuminen ei ole helppoa. Chiscanin veli tulee tapaamaan tätä 
vankilaan: ”Miten pääsit tänne?” Bussilla, pikkuveli vastaa. ”Bussilla? Tähän aikaan?” 
Chiscan ihmettelee. Bussit eivät kulje kovin jouhevasti Romanian maaseudulla. Kuten 
Donald McNeill totesi, Eurooppa on epätasa-arvoisesti verkottunut liikenteen suhteen ja 
oikeus liikkua ei kuulu kaikille (McNeill 2004, 142, 160–161, 180). Vain autolla voi 
liikkua elokuvassa Eu cand vreau sa fluier, fluier. Auto symboloi vapautta elokuvan 
lopussa, kun Chiscan pakenee Anan kanssa autolla kahvilaan kaupunkiin. 
Myös uuden teknologian käytön epätasainen jakautuminen rajaa ihmisten vapautta 
liikkua, ja heidän mahdollisuuttaan kommunikoida ja olla olemassa. Ghost Writerissa 
teknologiaa käytetään paljon: hakukone Google ja paikannusjärjestelmä GPS ovat 
haamukirjoittajan apuna mysteerin ratkaisussa. Vankilassa ei ole itsestään selvää, saako 
edes kännykkää käyttää. Chiscan joutuu anelemaan vankikavereiltaan, saisiko hän 
lainata puhelinta. Veljelle ja äidille soittaminen vanhalla kännykällä pusikosta on 
Chiscanille suuren vaivan takana.  
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Ghost Writer -elokuvassa ihmiset ovat suhteellisen vapaita liikkumaan. Hyvätuloiset 
päähenkilöt kuuluvat poliittiseen eliittiin, jolle maailma on pieni ja verkottunut, eikä 
raha ei ole ongelma. Elokuvassa eletään lentokentillä globaalissa maailmassa, jossa 
äkkiä ollaan toisella puolella maapalloa. Elokuvan alkupuolella on kolmen minuutin 
mittainen jakso, jonka aikana päähenkilö vaihtaa kulkuneuvoa kuusi kertaa: ollaan 
lentokoneessa, laivassa, autossa, taas pienemmässä lentokoneessa, lautalla ja taksissa. 
Elokuva alkaa kuvalla liikkumisesta: laiva lipuu kohti satamaa. Myöhemmin päähenkilö 
hyppää pyörän selkään. Toisaalta julkisuus rajoittaa vapautta. Myöhemmin elokuvassa 
haamukirjoittaja on etsintäkuulutetun ex-pääministerin vaimon Ruthin kanssa kävelyllä. 
Vartijat suuttuvat, kun Ruth lähtee kävelylle ilman turvamiehiä. Myös oikeus liikkua 
anonyymisti on oikeus. Julkisuuden henkilöllä ei ole vapautta kävellä yksin, vaan hänen 
elämänsä on altistunut läpinäkyvyydelle.  
Vapaus ei siis ole rahan tuomaa. Elokuvassa Soul Kitchen ravintolan tarjoilija Lucia 
asuu hulppeassa loft-kattohuoneistossa Hampurin Speicherstadtissa. Zinos kysyy 
Lucialta, miten tällä on varaa niin hienoon asuntoon. ”Oletko rikas?” ”En. Asun täällä 
laittomasti, ei ole suihkuakaan”, Lucia vastaa. ”Missä sitten peseydyt?”, Zinos 
kysyy. ”Uimahallissa.” Kun Kiinaan tyttöystävänsä luo aikova Zinos kysyy Lucialta, 
haluaisiko tämä johtaa ravintola Soul Kitcheniä poissaolonsa aikana, Lucia vastaa: ”Ei. 
Tahdon maalata tauluja. Haluan olla vapaa”. Kohtauksen aikana Zinos ja Lucia 
seisovat Lucian asunnon katolla, josta avautuu laaja näköala yli Hampurin kattojen, 
nostokurkien ja jokilaivojen. Myös pienituloinen voi elää laittomasti, marginaalissa, 
mutta vapaana.  
5.2.2 Veljeys 
”Kuka tuo on? Veljesi?” 
”Niinkin voisi sanoa”, Zinos vastaa Lucialle, joka näkee Illiaksen ensimmäistä kertaa 
elokuvassa Soul Kitchen. 
Aineistoelokuvissani käsitellään paljon veljeyttä. Elokuvissa Soul Kitchen, Submarino 
ja Eu cand vreau sa fluier, fluier veljesten väliset suhteet nousevat elokuvien 
pääteemoiksi. Soul Kitchenin ohjaaja Fatih Akin on lopputekstien perusteella omistanut 
elokuvan veljelleen. Elokuva käsittelee veljesten välistä luottamusta. Veljekset Zinos ja 
Illias ovat elokuvan alussa hieman etääntyneet toisistaan. Illias marssii Zinosin luo 
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ravintolaan pyytääkseen tältä palvelusta: Illias haluaa, että Zinos palkkaa hänet 
hämäyksen vuoksi ravintolan työntekijäksi saadakseen pidempia vapaita vankilasta.  
Luottamuspula aiheuttaa ensimmäisen riidan veljesten välille. Illias ihastuu ravintolassa 
työskentelevään tarjoilijaan Luciaan. Illias pyytää Zinosia salaamaan Lucialta, että tämä 
on vankilassa. Zinos kuitenkin lipsauttaa asian Lucialle humalassa. Kun Illias saa kuulla 
tästä, hän suuttuu veljelleen. Veljekset kuitenkin pian sopivat, kun Zinos osoittaa 
luottavansa Illiakseen: Hän kysyy Illiakselta, haluaisiko hän alkaa Soul Kitchenin 
johtajaksi, kun Zinos lähtee Kiinaan. Veljekset nauravat ja tanssivat Zinosin 
läksiäisiltana. Toinen konflikti veljesten välillä kuitenkin syttyy pian, kun 
uhkapeliriippuvainen Illias pettää veljensä lupauksen menettäessään ravintolan 
korttipelissä kiinteistöhuijari Thomas Neumannille. Illias joutuu uudelleen vankilaan 
murtauduttuaan Neumannin toimistoon. Vankilassa veljekset sopivat riitansa.  
Myös Submarino käsittelee veljesten välisiä suhteita. Veljekset näytetään yhdessä 
lapsina aivan elokuvan alussa. Alkoholistiäidin luona asuvat veljekset joutuvat pitämään 
huolta pikkuveljestään, joka on vielä pieni vauva. Äitiä ei kotona näy. Yhtenä iltana 
veljekset tyhjentävät äitinsä baarikaappia ja kuuntelevat musiikkia, eivätkä kuule 
vauvan itkua viereisestä huoneesta. Seuraavana aamuna isoveli Nick löytää vauvan 
kuolleena. Suurimman osan ajasta veljesten elämiä näytetään erikseen. Veljekset eivät 
ole yhteydessä toisiinsa, vaikka he asuvat samassa kaupungissa Kööpenhaminassa. 
Elokuvan ensimmäinen osa käsittelee Nickiä, ja osa jakso Nickin pikkuveljeä. Näiden 
jaksojen aikana veljekset kohtaavat vain kerran äitinsä hautajaisissa ja puhuvat 
hautajaisten jälkeen äidin jättämästä perinnöstä kahvilassa. Nick tahtoo antaa kaikki 
rahat pikkuveljelleen, koska tällä on lapsi. Pikkuveli kääräisee hihojaan, ja Nick näkee 
piikitysjäljet pikkuveljensä ranteissa. Nick huolestuu ja yrittää ottaa yhteyttä 
pikkuveljeensä siinä kuitenkaan onnistumatta. Etäisyys on liian suuri. Elokuvan 
kolmannessa ja viimeisessä jaksossa veljekset kohtaavat vankilassa. Nick on joutunut 
vankilaan otettuaan niskoilleen syyn tyttöystävänsä taposta. Pikkuveli puolestaan on 
jäänyt kiinni huumeiden myynnistä. He näkevät toisensa kaltereiden takaa. Siellä 
molemmille annetaan synninpäästö lapsuuden traumasta. ”Se ei ollut meidän 
syytämme”, sanoo pikkuveli Nickille. Nick hymyilee ensimmäistä kertaa elokuvassa. 
Kohtaaminen jää veljesten viimeiseksi. Seuraavana päivänä Nick saa kuulla, että 
pikkuveli on tehnyt itsemurhan.  
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Myös elokuvassa Eu cand vreau sa fluier, fluier veljekset ovat tulleet äitinsä 
laiminlyömiksi. Huono äitisuhde vaikuttaa veljeyteen. Chiscan kokee, että hän osaisi 
pitää parempaa huolta pikkuveljestään kuin äitinsä. Chiscan huutaa äidilleen, kun tämä 
vierailee hänen luonaan vankilassa: 
”Pyydän, että Marius saa jäädä tänne. Et saa raahata häntä ympäriinsä, niin kuin teit 
minulle. Huolehdin hänestä kahdeksan vuotta. Et välittänyt minusta ollenkaan, ja nyt 
tahdot huolehtia hänestä? Teetkö sen, koska olet yksinäinen? Sinun olisi pitänyt 
huolehtia hänestä!” 
Elokuvan veljeys on elokuvassa myös jonkinlaista veljeyttä vankien välillä. Vaikka 
vangit tappelevat keskenään usein, he eivät tee sitä aina tosissaan. He ennemminkin 
nahistelevat, kinastelevat ja kisailevat keskenään kuin veljet.  Elokuvan lopussa muut 
vangit hurraavat Chiscanille, kun hän pakenee kahvitreffeille kauniin tytön kanssa.  
Jumalista ja ihmisistä -elokuvassa taas veljeys on läsnä munkkien veljeytenä. Vieraassa 
maassa oleminen tekee munkeista tiiviin yhteisön. Veli Paul muistelee edellistä 
Ranskan-vierailuaan pohtiessaan sitä, pitäisikö hänen palata Ranskaan: 
”Juhlimme äitini syntymäpäivää ravintolassa. Näin siskoani ja kummilapsia. Kaikki 
rupattelivat ja ottivat kuvia. Kuuntelin heitä ja olin onnellinen. Istuin äitini vieressä. Ja 
kuitenkin samaan aikaan… olin kokonaan muualla… Ei se onnistuisi. Elämäni on täällä 
teidän kanssanne.” 
Yhteisö on yksilöä tärkeämpi. Yhteisön paine tulee esille, kun munkkien on tehtävä 
yhteinen päätös siitä, lähteäkö takaisin Ranskaan vaiko jäädä. Luostaria johtava 
Christian tekee aluksi päätöksen jäämisestä muiden puolesta, mistä muut munkit 
loukkaantuvat. ”Christian, sinulla ei ollut oikeutta päättää yksin.” Veljeys kahlitsee ja 
toisaalta tuo turvaa. 
Veljeyden runsaasta käsittelystä huomaa myös sen, että aineistoelokuvani ovat hyvin 
miehisiä. Naiselle on annettu rooliksi olla kaunis ja äidillinen sivustakatsoja, joka 
esitetään suhteessa miehiin. Ainoa naishahmo, jolla on jonkinlaisia omia elämän ja 
tulevaisuuden haaveita on kenties Soul Kitchenin tarjoilija Lucia. Toinen hieman 
moniulotteisempi ja kompleksimpi naishahmo on Ghost Writerin ex-pääministerin 
vaimo Ruth Lang, joka elokuvan loppuratkaisussa nouseekin keskeiseksi toimijaksi 
koko elokuvan juonen ja mysteerin ratkaisun kannalta. Muuten elokuvien naishahmot 
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saavat olla eräänlaisia hoivaavia ja auttavia, kauniita äitihahmoja jo ammattiensa 
puolesta: sihteeri Amanda Bly elokuvassa Ghost Writer, hieroja Anna Soul Kitchenissä, 
sosiaalityöntekijä Ana Eu cand vreau sa fluier, fluierissa, ja lastentarhanopettaja Mona 
elokuvassa Submarino. Submarinossa käväisee myöskin romanialaiselokuvan 
sosiaalityöntekijän tavoin Ana-niminen Nickin entinen tyttöystävä, jonka nimen 
etukirjaimen Nick on tatuoinut käteensä. 
Hoivaavien äitihahmojen lisäksi elokuvista erottuu kaksi äitihahmoa, joihin lapset ovat 
pettyneitä. Eu cand vreau sa fluier, fluerissa Chiscanin Italiaan muuttava äiti (ei nimeä) 
ja Submarinossa Nickin ja tämän pikkuveljen alkoholistiäiti (ei nimeä), jonka 
hautajaisissa veljet kohtaavat. Elokuvan alussa veljeksiä näytetään lapsina. Äiti tulee 
humalassa kotiin ja huutaa ”Missä mun vermutti on?” ”Sä varmaan joit sen”, arviolta 
10-vuotias Nick vastaa. 
5.2.3 Uhka 
”Olette liian lempeä terroristeille. Aivan liian lempeä. Hoidatte kuulemma hänen 
miehiään?” -algerialainen poliisi sanoo munkki Christianille elokuvassa Jumalista ja 
ihmisistä 
Erilaiset ääri-islamiin liitetyt terroriteot ovat johtaneet jännitteisiin, joita käsitellään 
elokuvissa Ghost Writer ja Jumalista ja ihmisistä. Elokuvassa Jumalista ja ihmisistä 
kuvaillaan munkkien rauhallista eloa. Alussa näytetään, kuinka munkit kävelevät 
vierekkäin, toinen poimii maasta risun oksan ja heittää sen pois. Munkit siivoavat ja 
yrittävät pitää yllä järjestystä. Muutos arkeen tapahtuu, kun paikalliset asukkaat alkavat 
puhua muslimien kiristyneistä väleistä. Pian islamistit hyökkäävät elokuvan 
alkupuolella samassa kaupungissa asuvien kroatialaisten kimppuun ja tulittavat heitä 
konekiväärein. Luostaria johtava munkki Christian kuulee uutiset. Hän reagoi 
rauhallisesti, mutta ahdistuneesti. Munkit neuvottelevat rauhallisella äänellä, istuvat 
hiljaa ja rukoilevat.  
Elokuvan puolivälissä islamistit hyökkäävät luostariin jouluaattona. Christian pyytää 
islamistijohtajaa jättämään aseet luostarin ulkopuolelle. Johtaja vastaa: ”En ikinä luovu 
aseistani”.  Kompromissina miehet jäävät neuvottelemaan ulkopuolelle. Neuvottelussa 
uskonto toimii kulttuurien välisen vuoropuhelun edistäjänä. Sitaatti Koraanista saa 
Christianin ja ääri-islamistien johtajan ymmärtämään toisiaan. Christian vetoaa jouluun 
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ja Jeesuksen syntymään. Hän siteeraa Koraania: ”He ovat kristittyjä, pappeja ja 
munkkeja, jotka elävät nöyrästi, ja siksi ovat meidän naapureitamme”. Islamistijohtaja 
jatkaa arabiaksi: ”He ovat pappeja ja munkkeja jotka eivät käyttäydy ylpeästi. Siksi 
olemme läheisiä naapureillemme.”  
Lausuttuaan nämä sanat Christian ja islamistijohtaja kättelevät. Ääri-islamistit sanovat 
jättävänsä munkit rauhaan, toistaiseksi. Kun muslimit katoavat pimeään metsään (luonto) 
ja ranskalaiset, kristityt munkit menevät takaisin jykevään, kiviseen luostariin 
(kulttuuri), tulee mieleen vertauskuva Euroopasta linnakkeena ja toiseuttamisen prosessi 
(mm. Said 2003, Guerrina 2002, Morley ja Robins 2002, Delanty 1995, Anderson 1991). 
Luostari on munkkien suoja. Munkit yrittävät rakentaa turvallisuuden tunnetta myös 
laulamalla. Helikopteri lentää luostarin yläpuolella ja munkit korottavat ääntään, ikään 
kuin he laulaisivat henkensä edestä.  
Pelko islamistien tappamaksi tulemisesta saa munkit pohtimaan syitä 
elämänvalinnalleen ja suhdettaan uskoon. 
Christophe:”Miksi uskon edestä kuoleminen valvottaa näin? Jos kuolen täällä, onko se 
sen arvoista? En tiedä enää. On kuin olisin tulossa hulluksi.” 
Christian: ”Jääminen on yhtä hullua kuin munkiksi ryhtyminen. Muista tämä, olet jo 
luovuttanut elämäsi Kristukselle. Olet jättänyt kaiken, luovuttanut kotimaasi, elämäsi, 
kotisi, kansasi, mahdollisuutesi saada vaimon ja lapsia.” 
Christophe: ”En tiedä enää. Kun rukoilen, en kuule mitään. En ymmärrä. Miksi 
suostumme marttyyreiksi? Jumalan vuoksi? Vai sankaruuden?” 
Kristityt munkit ovat jo pitkään eläneet yhdessä maltillisten islamin uskoisten kanssa 
sopuisaa elämää Djelfan kylässä. Siksi elokuva käsittelee hyvin kipeää aihetta. Christian 
yrittää vuoropuhelua uskontojen välille ja lopulta tulee ääri-islamistien tappamaksi.  
Elokuvan lopussa Christian käy sisäistä monologia. Ilmeisesti kyseessä on jonkinlainen 
jäähyväiskirje:  
”Tiedän, että tätä kansaa kohtaan tunnetaan halveksuntaa. Tiedän, että kuva islamista 
on vääristynyt islamistien takia. Minä näen tämän maan ja islamin toisin. Ne ovat 
ruumis ja sielu. Kuolemani sopinee niille, joiden mielestä olin naiivi idealisti. 
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Vapaudun viimein uteliaisuudestani. Jos Luoja suo, saan katsoa hänen silmillään ja 
nähdä islamin lapset niin kuin hän heidät näkee.”  
Elokuvassa Ghost Writer kuvataan myös terrorismin pelkoa. Elokuvan aikana Langin 
entinen hallituskumppani Richard Rycart nostaa Langia vastaan syytteen rikkomuksista 
ihmisyyttä vastaan. Lang oli viemässä Britanniaa terrorismin vastaiseen sotaan yhdessä 
Yhdysvaltojen kanssa. Uutisten mukaan Lang on myös lähettänyt terroristiepäiltyjä 
kidutettavaksi Yhdysvaltoihin ja sallinut muun muassa vesikidutuksen käytön. Langia 
uhkaa Haagin ihmisoikeustuomioistuin. Lang pyytää haamukirjoittaa laatimaan 
medialle tiedotteen syytteen jälkeen. Pian uutisankkuri sanoo televisiossa:  
”Lang väittää olevansa sotarikostuomioistuimen vannoutunut kannattaja. Lang 
jatkaa: ’Terrorismin vastaista taistelua ei pidä käyttää koston välineenä.’” 
Haamukirjoittajalle paljastuu elokuvan loppupuolella, että Langilla on yhteyksiä 
CIA:han ja hän on siksi edistänyt Britannian suhteita Yhdysvaltoihin koko uransa ajan. 
Tästä johtuu myös epäiltyjen luovuttaminen Yhdysvalloille. Kun haamukirjoittaja 
kertoo tämän Langille, Lang huutaa: 
”Tiedätkö mitä tekisin? Minä perustaisin kaksi jonoa lentokentille: Toisten taustoja ei 
tarkastettaisi, eikä heidän vapauksiaan loukattaisi millään tavoin. Toisen lennon 
turvallisuus taas varmistettaisiin kaikin keinoin. Sitten voit kysyä Rycartilta, kummassa 
jonossa hän haluaisi lastensa olevan, helvetti!” 
Terrorismiin viitataan myös pienissä vitseissä. Kun haamukirjoittaja kulkee 
turvatarkastuksen läpi työhaastatteluun kirjakustantamoon, hän kysyy: 
”Kenen te luulette pommittavan teitä, Random Housenko?” (=kilpaileva kustantamo)  
Myöhemmin elokuvassa turvamiehet huolestuvat, kun Ruth lähtee kävelylle saarella. 
Ruth toteaa tympääntyneenä: 
”Älä huoli. Jos vastaan tulee terroristeja, lähetän tekstarin.” 
5.2.4 Koti 
”Enpä tiedä, Rick. Tahdon vain mennä kotiin” – haamukirjoittaja elokuvassa Ghost 
Writer 
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Eurooppalaisissa elokuvissa käsitellään usein ongelmallista suhdetta kotiin. Tim 
Bergfelderin mielestä vaikea suhde kotiin johtuu maailmansotien aiheuttamista 
muuttoaalloista, etnisestä syrjinnästä ja taloudellisesta eriarvoisuudesta. Hänen 
mielestään eurooppalaiseen elokuvaan kuuluu vaeltamisen ja liikkumisen motiivi, 
maahanmuutto ja diaspora, eri yhteisöjen hajaantuminen. (Bergfelder 2005, 320) Siten 
koti ei ole yksiselitteinen käsite.  
Kodin ajatus on erityisen hankala elokuvassa Eu cand vreau sa fluier, fluier. Chiscan on 
kasvanut vankilassa, eikä hän osaa kuvitella kotiaan missään muualla. Myös elokuvassa 
Jumalista ja ihmisistä koti on hankala käsite: Onko koti fyysinen paikka Ranskassa, 
jossa synnyttiin, onko se munkkien tiivis yhteisö luostarissa Algeriassa vai onko se 
jotain henkisempää? Äänestys siitä, lähteäkö Algeriasta vai jäädä tekemään työtä, jakaa 
aluksi munkkeja. Elokuvan loppupuolella pohdinnan jälkeen päätös jäämisestä on 
kuitenkin yksimielinen. 
Jean-Pierre: ”Lähteminen on pakenemista. Jättäisimme kylän terroristien armoille.”  
Lähteminen ja jääminen ovat vaikeita asioita elokuva-aineistossani. Eräässä 
kohtauksessa algerialaiset kysyvät munkeiltä, ovatko he lähdössä vai jäämässä. Munkki 
Celestin vastaa: ”Olemme kuin linnut oksalla. Emme tiedä vielä, lähdemmekö vai 
jäämmekö”. Algerialainen nainen vastaa Lucille: ”Me olemme lintuja, te olette oksa. 
Jos lähdette, jäämme sijaa vaille.” Tämä repliikin voidaan myös ajatella vahvistavan 
Euroopan ylemmyyden tunnetta. 
Ghost Writerissa englantilainen haamukirjoittaja vedetään mukaan seikkailuun 
maapallon toiselle puolelle vastentahtoisesti. Matkalaukkuja ja pakkaamista näytetään 
Ghost Writerin lisäksi Soul Kitchenissä. Zinosin tyttöystävä lähtee Kiinaan, ja Zinos 
aikoo lähteä mukaan. Hän antaa kotinsa veljelleen. Jo Hampurin lentokentällä Zinosia 
vastaan kävelee kuitenkin Nadine uuden miehen kanssa. Kun Zinos tulee takaisin 
menetettyään tyttöystävänsä ja käytyään selkäleikkauksessa, hän tuikkaa kotinsa tuleen. 
Zinosin todellinen koti on kuitenkin ravintola Soul Kitchen, koska kaikkien 
vastoinkäymisten jälkeen Zinos järkyttyy toden teolla vasta, kun hän kuulee, että hän on 
menettämässä ravintolan. Ravintola kotina näkyy myös siinä, miten Zinosille on niin 
vastahakoista löytää ravintolalle uusi johtaja. Hän joutuu punnitsemaan kahden asian 
välillä: tyttöystävä vai ravintola. Jo Hampurin lentokentällä Zinos näkee, että 
tyttöystävä oli hänelle väärä valinta. 
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Soul Kitchenissä kuvataan myös eri kulttuureja edustavien vähemmistöjen elämää 
Saksan Hampurissa, joten muuttoliike ja Bergfelderin (2005, 320) kuvailema 
vaeltamisen ja liikkumisen motiivi ovat läsnä monikulttuurisuuden esittämisessä.  
Epätasainen oikeus liikkua leimaa ja eriarvoistaa Eurooppaa, ja tätä käsittelevät 
aineistoelokuvani, myös vankilan teeman kautta. Elokuvassa Eu cand vreau sa fluier, 
fluier Chiscanin äiti tahtoo viedä Chiscanin pikkuveljen mukanaan Italiaan. Liikkuvuus 
on tehty mahdolliseksi EU:n sisällä, mikä luo ristiriitoja. Chiscan ei tahdo, että 
pikkuveli lähtee. Vartijan mielestä Italiaan lähteminen on fiksua. 
Vartija:”Mitä sitten? Sehän on ihan ok. Etkö halua, että hänet viedään Italiaan?” 
Chiscan: ”En.”  
Vartija: ”Älä viitsi, ole nyt tosissasi.” 
Monet romanialaiset ovat lähteneet kotimaastaan muualle Eurooppaan paremman 
elämän toivossa. Vuosien 2010 ja 2011 aikana romanialaisista romanikerjäläisistä on 
puhuttu paljon Suomessakin. Heidän oikeudestaan liikkua Euroopassa ja EU:ssa on 
väitelty kiihkeästi (ks. esim. MTV3 2012a, Yle 2012).  
Kodittomuudesta ja paikattomuudesta voi kertoa myös nimettömyys. Ghost Writerilla, 
haamukirjoittajalla, ei ole nimeä. Häntä kutsutaan haamuksi. Haamukirjoittaja 
matkustaa saarelle, jolla ei ole nimeä. Richard Rycart kysyy puhelimessa: ”Kuka sinä 
olet?” ”Olen uusi haamukirjoittaja…” ”Älä mainitse nimiä”, Rycart käskee. 
Nimettömällä haamukirjoittajalla ei ole myöskään yksityisyyttä. Haamukirjoittajan 
laukku avataan usein lupaa kysymättä ja hänelle tehdään ruumiintarkastuksia. Hänen 
hotellihuoneeseensa murtaudutaan. Matkalaukku on koko ajan mukana eri 
kulkuneuvoissa. Elokuvan loppuratkaisu ei ole yksiselitteinen, mutta katsojalle annetaan 
ymmärtää, että haamukirjoittaja kuolee auto-onnettomuudessa. Hänen kirjoittamansa 
kirja lentää hänen käsistään, ja kirjan sivuilta olisi löytynyt koko jännitystarinan 
ratkaisu. Kirjan sivut lentävät kadulla tuulessa. Kukaan ei saanut koskaan tietää totuutta, 
eikä katsoja kummituksen henkilöllisyyttä.  
Ghost Writerin lisäksi myös Submarinossa on nimetön päähenkilö. Pikkuveljeä 
kutsutaan pikkuveljeksi. Nimettömyys voi kertoa identiteettikriisistä, josta Thomas 
Elsaesserin (2005, 495) mukaan eurooppalainen elokuva kärsii. Myöskään itse elokuva 
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Submarino ei kerro, mitä elokuvan nimi tarkoittaa. Erään tulkinnan mukaan nimi 
tarkoittaa ihmisiä, jotka yrittävät pitää päänsä veden yläpuolella, vaikka eivät selviydy 
pinnalle (Filmi Fin 2012). Toisen tulkinnan mukaan elokuvan nimi tarkoittaa 
kidutusmenetelmää, jossa kuulusteltavan päätä pidetään veden alla (Skenet 2012). 
Elokuvan viimeisessä repliikissä Nick kuitenkin sanoo kuolleen veljensä pojalle 
Martinille: ”Kerron tänään, mistä sait nimesi.”  
Eu cand vreau sa fluier fluierissa vankilassa pidetään nimenhuuto. Tavallaan vangit ja 
munkit voi nähdä myös nimettöminä. Muutama heistä on saanut elokuvissa etunimet, 
mutta heidän pukeutumisensakin kertoo, että he ovat ennen kaikkea osa joukkoa. 
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6 EUROOPPA VIIDESSÄ ELOKUVASSA 
Tässä luvussa vastaan tutkimuskysymyksiini, miten elokuvat rakentavat Eurooppaa 
kuviteltuna yhteisönä ja millaista eurooppalaisuus viiden aineistoelokuvani perusteella 
on.  
6.1 Pysyvyyden ja liikkuvuuden välillä 
Mary P. Woodin (2007, 173) mukaan eurooppalaisilla elokuvantekijöillä on kyky 
ilmaista ahdistusta ja jännitystä muuttuvassa nykymaailmassa ja eurooppalaista 
elokuvaa leimaavat eri identiteettien väliset jännitteet. Siltä näyttää myös aineistoni 
osalta. Eurooppalaisuutta todella vaikuttaa leimaavan eri identiteettien väliset jännitteet. 
Nämä jännitteet näkyvät elokuvien kaupungeissa ja maisemissa, ja siinä, että Eurooppa 
tasapainottelee liikkeen ja pysyvyyden välillä. 
Morleyn ja Robinsin (2002, 50) mielestä eurooppalainen identiteetti on määrittynyt 
läntiseksi sivistyksen ja korkeakulttuurin identiteetiksi. Aineistoelokuvieni perusteella 
tämä kuva ainakin rikkoutuu. Jumalista ja ihmisistä -elokuvassa saattaa näkyä kaikuja 
Michael Wintlen (2009, 280–281) tarkoittamasta ylimielisyydestä. Elokuvissa kuitenkin 
näkyy runsaasti Tim Bergfelderin (2005, 320) kuvailemaa rajallisuutta ja 
marginaalisuutta. Aineistoelokuvissani kuvataan ihmisiä, jotka kuuluvat yhteiskunnan 
marginaaliin. Erityisesti Submarinossa ja Eu cand vreau sa fluier, fluierissa esitetään 
yhteiskunnan ulkopuolisia, marginalisoituneita hahmoja. Eurooppa esitetään 
eriarvoisena. 
Kuten McNeill (2004, 8) kuvailee, Eurooppa joutuu tasapainottelemaan pysyvyyden ja 
liikkuvuuden välillä. Näin tapahtuu elokuvassa Jumalista ja ihmisistä, jossa munkit 
eivät tiedä, lähtevätkö he Ranskaan vai jäävätkö he luostariin. Pysyvyyden ja 
liikkuvuuden kohtaamisen voi nähdä myös elokuvien maisemisssa, kuten Eu cand vreau 
sa fluier, fluierin lopun kuvassa hiljaisesta maaseudusta, jonka poikki huristaa silloin 
tällöin muutamia autoja. Tai Submarinossa, jossa Nickin pikkuveli juoksee 
Kööpenhaminan katuja hurjaa vauhtia pakoon poliiseja pääsemättä mihinkään. Tai Soul 
Kitchenissä Hampurin lentokentässä, jonne Zinos lähtee lentääkseen Kiinaan, mutta 
lopulta ei lennäkään mihinkään, vaan pyytää matkalaukut takaisin koneen ruumasta. Tai 
Ghost Writerissa, kun haamukirjoittaja on jäänyt jumiin liikkuvalle autolautalle.  
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Eurooppa on urbaania renessanssia läpikäyvä kaupunki, kuten Soul Kitchenin Hampuri. 
Eurooppa on verkottunut ja tahtoo korostaa liikkuvaa identiteettiä, mutta vapaus liikkua 
jakaantuu epätasaisesti, kuten näkyy Romanian maaseudulla. Taloudellinen eriarvoisuus 
ulottuu liikkumisen vapauteen. Raha rajoittaa liikkumista kaupungissa, kuten näkyy 
Submarinon Kööpenhaminasta. Raha ei kuitenkaan aina takaa vapautta, vaan myös 
mediajulkisuus ja yksityisyyden riisto voivat vangita, kuten näkyy elokuvasta Ghost 
Writer. Aineistoelokuvistani näkyy, että mutkikkaat, transnationaaliset yhteydet ovat 
ristiriidassa pysyvien alueiden kanssa. Eurooppa ei ole pysyvä koti. Välillä 
eurooppalaisen elämä johtaa Yhdysvaltoihin, Kiinaan tai Algeriaan, Euroopan 
ulkopuolelle. Eurooppa ei ole koskaan ollut pysyvä, historiallinen linnake (mm. 
McNeill 2004, Guerrina 2002). Eurooppalaiseen identiteettiin kuuluu vapaus liikkua ja 
olla pysymättä paikallaan.  
Elokuvissa eurooppalaiset identiteetit ovat kuitenkin liikkeessä. Kuten Dixon ja 
Cresswell (2002, 4–8) kuvailevat, elokuva laittaa identiteetin liikkeeseen jo 
olemuksellisesti liikkuvina kuvina. Eurooppalaisuutta leimaa epävarmuus. Elokuvissa 
se näkyy muun muassa nimettömyytenä. Eurooppa ei tiedä, kuka se on. 
Eurooppalaisuutta leimaakin aina tietynasteinen identiteettikriisi. Identiteetti 
määritellään hajautuneeksi ja rikkinäiseksi myös lukiossa näkemäni Espanjalainen 
kimppakämppä -elokuvan (2004) loppukohtauksessa, jossa elokuvan päähenkilö 
katselee vaihto-oppilasvuonna otettuja valokuvia itsestään ja ystävistään. 
”Luulin, että olen tässä. En ole tuossa. En ole enää tuokaan. Enkä tämä. Enkä tämä. 
Enkä tämä. Mutta minä olen he kaikki. Olen hän, hän ja hän. Ja hän ja hän ja hän. - - 
Olen myös hän, hän ja hän. Olen ranskalainen, espanjalainen, englantilainen, 
tanskalainen, en ole yksi, vaan olen monta. Olen kuin Eurooppa. Olen totaalinen 
kaaos.”  
Halusin tässä työssä tutkia, millaiselta elokuva-Eurooppa näyttää kymmenen vuotta 
kyseisen elokuvan ilmestymisen jälkeen. Moni asia on muuttunut vuoden 2002 jälkeen, 
mutta aineistoni perusteella näyttää siltä, että myös 2000-luvun ensimmäisen 
vuosikymmenen lopulla tehdyissä elokuvissa Eurooppa on tietynlainen kaaos, jossa 
vallitsee identiteettien erilaiset jännitteet. Eurooppalaisuus on liikkeessä, ja sitä liikuttaa 
ja muokkaa monikulttuurisuus.  
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Vankila ja vapauden rajoittaminen kuitenkin askarruttavat eurooppalaisia 
elokuvantekijöitä. Useassa elokuvassa kuvailtiin veljeksiä vankilassa. Voiko liian tiivis 
veljeys tuntua jopa kahlitsevalta vankilalta? Ulkoa tulee uhka, minkä vuoksi Eurooppa 
haluaa käpertyä ja jäädä kotiin suojaan, mutta kodin käsite ei ole aivan niin 
yksinkertainen. Eurooppalaisuus on samaan aikaan liikkeessä ja jumissa: se on 
jatkuvassa liikkeessä, jumissa pysyvyyden ja liikkuvuuden välillä.  
6.2 Elokuviteltu Eurooppa 
Wendy Everettin (1996, 111) mukaan eurooppalaista elokuvaa muokkaa halu palata 
menneisyyteen ja lähes pakonomainen tarve selvittää muistamisen prosessia, luottaen 
siihen, että menneisyydestä voidaan löytää avain nykyiseen identiteettiin. Tämän voi 
havaita aineistoelokuvistani. 
Elokuvat rakentavatkin Eurooppaa kuviteltuna yhteisönä ennen kaikkea käsittelemällä 
aikaa ja muistia. Sillä ei ole väliä, ovatko muistot kollektiivisia vai yksityisiä, sillä 
yksityisestäkin tulee yhteistä. Morley ja Robins kirjoittavat, että esimerkiksi Saksan 
historiaa käsittelevä Heimat-sarja lopulta käsitteli koko Euroopan identiteettiä. Morleyn 
ja Robinsin mielestä yksittäisten maiden tapahtumat voivat olla merkittäviä koko 
Euroopan tulevaisuuden. Jumalista ja ihmisistä käsittelee vuoden 1996 tapahtumia ja 
siinä viitataan myös kolonialismiin. Ranska ei ole ainoa Euroopan maa, jolla on ollut 
siirtomaita, joten muutkin Euroopan maat jakavat trauman. (Morley ja Robins 2002, 85.) 
Myös Tim Bergfelderin (2005, 320) mukaan kolonialismin perintö näkyy 
eurooppalaisessa elokuvassa.  
Benedict Andersonin mukaan yhteisön rakentamisessa on kyse kertomisesta, 
muistamisesta ja unohtamisesta (1991, 204–206). Esimerkiksi kolonialismista, 
terrorismin pelosta ja länsimaiden sodasta terrorismia vastaan muistutetaan 
aineistoelokuvissani. Niissä muistutetaan myös köyhyydestä, taloudellisesta 
eriarvoisuudesta ja syrjäytymisestä. Muistuttaminen ja muistin rakentaminen ovat 
Morleyn ja Robinsin mukaan elokuvateollisuuden tehtäviä (Morley ja Robins 2002, 90). 
Elokuvien päähenkilöt selvittävät ongelmiansa asemoimalla itseään uudelleen suhteessa 
menneisyyden tapahtumiin. Everettin sanoin he etsivät menneisyydestä avainta 
nykytilanteen selvittämiseksi. Submarinossa jonkin pitää kuolla, jotta pääsee uuteen 
alkuun: Nickin pitää amputoida kätensä, jotta pääsee eroon A-tatuoinnista ja siten 
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entisestä suhteesta Anaan. Veljesten äidin kuolema käynnistää tapahtumaketjun, jonka 
seurauksena toinen veljistä pääsee jatkamaan elämäänsä. Pikkuveli ei tähän pysty. 
Ennen kuolemaansa hän antaa anteeksi itselleen ja veljelleen: ”Se ei ollut meidän 
syytämme”, sanoo pikkuveli Nickille vankilassa kaltereiden takaa.   
Submarinon lisäksi myös Eu cand vreau sa fluier, flueirissa päähenkilön on kohdattava 
menneisyytensä eli äitinsä, ennen kuin hän voi siirtyä eteenpäin. Chiscan ei kuitenkaan 
pääse Submarinon Nickin tavoin eteenpäin, vaan palaa takaisin vankilaan. Ghost 
Writerissa haamukirjoittajan täytyy selvittää menneisyyden tapahtumia ratkaistakseen, 
mihin edellinen haamukirjoittaja Mike McAra kuoli. Hänen täytyy päästä selville 
menneisyydestä, jotta hän itse osaa varoa, mitä hänelle mahdollisesti on tapahtumassa ja 
pystyy pelastamaan henkensä ennen kuin on liian myöhäistä. Soul Kitchenin 
loppupuolella taas Zinosin täytyy kohdata entinen tyttöystävänsä Nadine vielä kerran, 
ennen kuin hän pääsee eteenpäin ja treffeille Nadinea paljon sympaattisemman oloisen 
Annan kanssa. Myös selkävaivat symboloivat uuden alkua: Zinosin välilevyn täytyy 
pullistua, jotta hän pääsee eteenpäin vanhasta elämästä ja entisestä tyttöystävästä uutta 
kohti: Ilman selkäongelmia Zinos ei olisi tavannut hieroja Annaa. Jumalista ja ihmisistä 
-elokuvassa munkkien taas on lopun häämöttäessä jokaisen tehtävä tili menneisyyden 
kanssa ja selvitettävä, miksi he alun perin jättivät perheensä ja kotinsa lähteäkseen 
vieraaseen maahan munkeiksi.  
Tarinamaailman ulkopuolella aineistoelokuvani rakentavat Eurooppaa kuviteltuna 
yhteisönä myös yksinkertaisesti olemalla olemassa ja leviämällä eri maihin. Kuvailin 
luvussa 4.2 aineistoelokuvieni keräämiä lipputuloja Euroopassa. Kaikkia elokuvia oli 
katsottu kotimaansa ulkopuolella. Tämä jo itsessään rakentaa Eurooppaa kuviteltuna 
yhteisönä ja kuvittaa Eurooppaa. 
Yhteisöä kuvitellaan ja kuvitetaan elokuvan kuvilla. Siksi sitä voisikin jopa kutsua 
elokuvitelluksi yhteisöksi. Elokuvat rakentavat Eurooppaa kuviteltuna yhteisönä 
käsittelemällä aikaa ja muistia ja kuvittamalla huolenaiheita, jotka eurooppalaisia 
askarruttavat. Ne kuvittavat vankilaa synkkänä loukkona, joka on ristiriidassa 
ulkopuolella olevan kevään kanssa, ja erilaisilla rajoilla, joita päähenkilöt toiminnassaan 
kohtaavat. Ne kuvittavat veljeyttä hyväksyvillä katseita, selkään taputtelulla, tönimisellä, 
kättelyllä ja luottamuksen osoituksina. Ne kuvittavat uhkaa pimeydellä, tummilla 
pilvillä, huolestuneilla katseilla ja väkivallalla. Uhkalle annetaan myös sävelet 
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jousisoittimien soittamalla jännitysmusiikilla elokuvassa Ghost Writer. Elokuvat 
kuvittavat kotia kaupungeilla, kaduilla, sotkuisilla asunnoilla, ravintoloilla, 
matkalaukuilla, puilla ja näköaloilla kerrostalon katolta tai korkealta kukkulalta. 
Aineistoelokuvani selvittävät muistamisen prosessia ja etsivät menneisyydestä avaimia 
nykyiseen identiteettiin. Elokuvien perusteella Eurooppa kuviteltuna yhteisönä on 
liikkeessä, pysyvän ja uuden välillä, kuten se on aina ollutkin. Kuviteltu yhteisö ei ole 
yhtenäinen, vaan on se epävarma, ja jatkuvassa identiteettikriisissä, mutta ehkä tämä 
kriisi on jotain, mikä eurooppalaisia yhdistää. Monikulttuurinen Eurooppa selvittää 
jatkuvasti menneisyyttään ja tekee tiliä historian kanssa. Olennaista tuossa liikkeessä on 
se, että aina on katsottava ja vilkuiltava taaksepäin päästäkseen etenemään. 
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7 LOPUKSI 
Työstäni ei voi löytää kovin selkeitä tuloksia, jotka olisivat sellaisenaan yleistettävissä 
koskemaan koko eurooppalaisen yhteisön käsitettä tai eurooppalaisuuden esittämistä 
elokuvissa. Jälkeenpäin ajateltuna olisi ollut paikallaan etsiä vielä osuvampaa 
tutkimuskirjallisuutta ja vankempaa teoriaa Euroopan historiasta ja eurooppalaisuudesta, 
johon olisin voinut nojata analyysiosiossa. Työni on kuitenkin joissain määrin 
onnistunut yhdistämään elokuvatutkimusta ja Eurooppa-tutkimusta sekä valottamaan 
joitain puolia siitä, miten Eurooppaa rakennetaan kuviteltuna yhteisönä elokuvissa ja 
millaista eurooppalaisuus aineistoelokuvieni perusteella on. Työni on merkityksellinen 
myös eurooppalaisen elokuvan tutkimuksen kannalta siinä mielessä, että alaa ei 
käsittääkseni ole tutkittu Suomessa kovinkaan paljoa. 
Haasteena työssä olikin löytää tuoretta tutkimusta eurooppalaisesta elokuvasta. Siksi 
toivoisikin, että eurooppalaista elokuvaa tutkittaisiin enemmän, myös Suomessa. 
Kirjallisuutta on huomattavan vähän verrattuna yksittäisten maiden elokuvien 
tutkimukseen. Yhä useammat elokuvat, kuten vaikka graduni kirjoittamisen aikaan 
vuonna 2011 ilmestynyt Aki Kaurismäen Le Havre (2011) ovat eurooppalaisia 
yhteistuotantoja, muun muassa siksi että erilaiset tukiohjelmat kannustavat niihin (esim. 
MTV3 2012b). Siksi eurooppalaisen elokuvan estetiikasta, tyylistä ja historiasta olisi 
hyvä olla enemmän kirjallisuutta. 
Elokuvatutkija Thomas Elsaesserin mielestä eurooppalainen elokuva kärsii 
identiteettikriisistä (Elsaesser 2005, 485–495). Ian Aitkinin (1996, 75) mielestä 
Euroopan identiteettikriisi johtuu globalisaatiosta. McNeillin (2004, 34) mukaan 
Eurooppa saatetaan assosioida globaaliin ja tämä näkyy myös elokuvakulttuurissa. 
Onkin yhä vaikeampi sanoa, mitä eroa lopulta on eurooppalaisella ja globaalilla. Onko 
eurooppalainen elokuva vain globaalia elokuvaa? Kannattaako eurooppalaisuudesta 
edes puhua? Elsaesser (2005, 496–500) ehdotti kirjassaan world cineman -käsitettä. 
Kuitenkin taipuisin usempien viittaamieni tutkijoidenkin mukaan uskomaan, että 
eurooppalaisessa elokuvassa on jotain ominaislaatuista esimerkiksi yhdysvaltalaiseen ja 
aasialaiseen elokuvaan verrattuna. Maailman elokuva kuulostaa liian laajalta käsitteeltä.  
Globalisaatiota ei kuitenkaan kannata jättää huomiotta. Ehkä jatkossa eurooppalaista 
elokuvaa kannattaisi Ian Aitkinin (1996, 75) ehdotuksen mukaan tutkia globalisaation 
 61 
viitekehyksessä. Aitkinin mielestä globaalin talouden, politiikan ja kulttuurin 
kehittymisen teoreettinen malli auttasi ymmärtämään eurooppalaista elokuvaa ja sen 
suhdetta kollektiivisen identiteetin esittämiseen uusilla tavoilla (mts.). Samalla voisi 
pohtia ylipäätään eurooppalaisuuden suhdetta globaaliin.
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